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„Sub pondere surgo“ 


Es gehört zur Eigenart des Genies, daß es seine göttliche Berufung und die gesetzmäßige 
Notwendigkeit seines Erscheinens am überzeugendsten dann fühlen läßt, wenn es aus den 
untersten Gesellschaftsschichten hervorgeht und sich aus der Beschränkung materieller 
Not zu den Gipfeln des erhabensten Idealismus erhebt. Aus dem österreichischen Volke 
stammend, hat er keine außergewöhnlichen, Aufsehen erregenden äußeren Begebenhei- 
ten erlebt; allzufrüh, im 48. Lebensjahre schon, ist er gestorben: in diesen wenigen Wor- 
ten sind die Lebensumstände Georg Raphael Donners, des größten Plastikers des 18. Jahr- 
hunderts, zusammenzufassen. Wenig äußeres Geschehen bei unmittelbarer, warmer Emp- 
findung, bürgerlicher Gesinnung, Sitten, Ansprüche: es ist eine typisch österreichische 
Lebensform. In der Kunstgeschichte des 17. Jahrhunderts ist vor allem der Typus der 
Bahnbrecher und großen Repräsentanten überliefert, bei denen die außerordentliche 
Tätigkeit ihrer Phantasie und Willenskraft zugleich von Bewegtheit und gesteigertem In- 
teresse des äußeren Lebens begleitet wurde. Bei Donner — wie eben in der österreichi- 
schen Volksseele - fehlt das expansive Element, der ostentative Hinweis auf sich selbst. 

Es ist daher kein Zufall, wenn wir über die äußeren Umstände dieses Lebens die denk- 
bar wenigsten Daten besitzen. Urkundliche Angaben werfen - trotz wiederholter For- 
schungen — noch immer nur schwaches Licht in dieses Dunkel. Nach der kleinen, 
grundlegenden Publikation Schlagers haben Camesina, Käbdebo, Ilg, Pirckmayer, Hann, 
Takäts, Hajdecki und Martin auf Donner bezügliches archivalisches Material publiziert!). 
Trotzdem sind noch immer zwei volle Jahrzehnte seines Lebens in völligem Dunkel ge- 
blieben. Auch ist - mit wenigen Ausnahmen - die Glaubwürdigkeit anderer schriftlicher 
Quellen äußerst zweifelhaft. Zu den Ausnahmen zählen einige Journale (z. B. „Wiene- 
risches Diarium“), die Arbeiten des Matthias Bel, Hagedorns und des Hans Rudolf 
Füessli2), 

Donner wurde im Mai 1693 zu Eßlingen (Eßling), einem kleinen Dorfe des March- 
feldes, kaum 15km in östlicher Richtung von Wien entfernt, geboren. Am 25. dessel- 
ben Monats wurde er getauft und erhielt den Namen Georg. Wann und weshalb er 
später den Namen Raphael annahm, ist nicht bekannt. Es ist interessant zu bemerken, 
daß er sich in seiner Jugend noch eines dritten Namens, Johann, bediente und daß er 
gelegentlich als Johann Raphael, sogar auch als Johann Georg Raphael vorkommt. Unter 
all diesen Namen ist nur der Name Raphael in das allgemeine Bewußtsein überge- 
gangen?). 

Der Vater, Peter Donner, war ein einfacher Zimmermann, der angeblich aus Preins- 
feld, einem dem Stift Heiligenkreuz benachbarten Örtchen, nach Eßlingen übersiedelt war. 
Im Jahre 1689 hat er eines der 1683 durch die Türken verwüsteten Grundstücke ange- 
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kauft. Dieser Kauf läßt auf gewissen Wohlstand schließen#). Bald darauf muß er gehei- 
ratet haben. Ursula - ihr Familienname lautete vielleicht Grünwald — schenkte ihrem 
Gatten 7 Kinder, 4 Knaben und 3 Mädchen. Georg Raphael war der Erstgeborene. 
Von seinen Brüdern wurden Matthias, der sich später Matthäus nannte, und Sebastian 
bedeutende Medailleure; Peter betätigte sich wahrscheinlich auch künstlerisch, doch stehen 
uns über ihn keine weiteren Angaben zur Verfügung). 

In den amtlichen Aufzeichnungen kommt der Vater meist als Vicinus vor, doch wird 
er 1704, zur Zeit der Geburt seines fünften Kindes, Matthias, im Taufbuch Judex, 
Schultheiß genannt. Diese Angabe wie auch die ziemlich günstigen materiellen Verhält- 
nisse lassen darauf schließen, daß er seinen Söhnen eine entsprechend sorgfältige Erzie- 
hung zukommen ließ. So stand auch ihre Bildung später dem durchschnittlichen Niveau 
der in Wien wirkenden zeitgenössischen Künstler nicht nach. Die romantische Vorstel- 
lung, daß der große Bildhauer, gleichsam als frei entfaltetes Talent, ohne jegliche Bil- 
dung herangewachsen sei6), wird durch klare Angaben entschieden widerlegt. 

Ein aus dem Jahre 1763 stammender Zeitungsartikel nennt einen gewissen Herrn von 
Thomasi als Gönner des jungen Donner; mit Schlager vermuten wir, daß hier Karl 
Joseph von Thomasitsch gemeint ist, der von 1691 bis 1722 Gutsherr von Fßlingen war?) 
und den Knaben nach Wien gebracht haben mag. 

Donners Zeitgenosse und ersterBiograph, der außerordentlich gründliche Kunstschrift- 
steller Christian Ludwig von Hagedorn, auch aus der Ferne betrachtet ein überraschend 
sachlicher Kenner und Würdiger Donners, berichtet folgendes über den Beginn der 
Künstlerlaufbahn: „Ayant quite a l’äge de onze ans ses parens qui vivoient du labourage, 
il vint a Vienne et se mit ä aprendre la Gravüre en or. Brenner (c’&toit le nom de son 
Maitre) s’apercevant de l’inclination que son Eleve montroit pour laSculpture, le placa 
chez un fameux Sculpteur Jean Giuliani, ä Ste Croix proche de Vienne“$). Ilg weist auf 
Johann Kaspar Prenner (Brenner), kais. Hof- und Kammerjuwelier, der zuerst 1713 am 
Anfang der Währingerstraße einige Häuser besaß, an deren Stelle er später ein palast- 
ähnliches Gartenhaus aufführen ließ9). In der Werkstätte dieses Meisters erwachte das 
Interesse des Knaben für die Graveurkunst, deren Aneignung ihm später in Salzburg 

so zustatten kam. ä 

In neuerer Zeit hat man, u. FE. grundlos, die Richtigkeit der Feststellung Ilgs in Zweifel 
gezogen. W. Pauker, dem sich auch FE. Tietze-Conrat anschloß10), vermutet Donners 
ersten Meister in Johann Franz Brenner, einem unbedeutenden Lichtentaler Bildhauer, 
der 1720 den plastischen Schmuck des nach Plänen von Matthias Steinl errichteten 
Tabernakels in Klosterneuburg verfertigte. Zur Stützung dieser Hypothese beruft sich 
Pauker auf die angebliche Tätigkeit Donners in Klosterneuburg und auf die urkund- 
liche Nachricht, laut welcher bei Donners Eheschließung im Jahre 1715 Johann Franz 
Brenner als Zeuge fungierte. Trotzdem Paukers zweites Argument auf den ersten Augen- 
blick schwerwiegend ers:heint, können wir uns doch nicht seiner Meinung anschließen. 
Erstens ist Donners Verbindung mit Klosterneuburg überhaupt nicht wahrscheinlich — 
die Widerlegung folgt später —, so daß man aus diesem Grunde seine Werkstatt- 
verbindung mit Johann Franz Brenner nicht folgern kann. Zweitens sagt Hagedorn 
ausdrücklich, daß der Knabe bei Brenner das Goldschmiedehandwerk, die Graveur- 
kunst erlernte, und keine Spur findet sich, daß der Lichtentaler Bildhauer auch die 
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Goldschmiedekunst betrieben hätte, Drittens wird Johann I’ranz Brenner hei seinem 
Tode 1721 im Totenregister dreiundvierzigjährig genannt, er war also, als der elf- 
jährige Donner zu seinem ersten Meister kam, erst 26 Jahre alt und konnte daher da- 
mals wohl noch keine Schüler beschäftigen 11), 

Donners zweiter Meister, Giovanni Giuliani12), 1663 in Venedig gehoren, ist, wie 
mancher seiner oberitalienischen Berufsgefährten, früh nach dem Norden gekommen. 
Sein Meister, Andreas l’aistenberger, brachte ihn nach München und ließ ihn in seiner 
Werkstatt vom Ende der Siebzigerjahre bis etwa 1690 arbeiten. Anfang der Neunziger- 
jahre gelangte Giuliani nach Wien, wo er vor allem bei den Bauarbeiten des Stiftes 
Heiligenkreuz Beschäftigung erhielt. Von 1694 bis 1697 verfertigte er zusammen mit dem 
Wiener Bildhauer Benedict Sondermayer den Hochaltar der Stiftskirche und die beiden 
Seitenaltäre im Chor. Leider sind diese drei Altäre der „stilgemäßen“ Restauration 
des 19. Jahrhunderts zum Opfer gefallen. Das im Jahre 1708 ebenfalls für die Stifts- 
kirche verfertigte, reich mit figürlichem Schmuck versehene Chorgestühl befindet sich jetzt 
hinter der Orgelempore. Gleichzeitig mit diesen Arbeiten entstanden Giulianis Skulpturen 
im Garten des Fürsten Montecuccoli, in der Wiener Leopoldstadt, im Wiener Stadtpalais 
des Fürsten Liechtenstein und für Schloß Eisgrub 13). Giuliani oder wenigstens seiner W erk- 
statt ist der bildhauerische Schmuck des Palais Kinsky (vormals Daun) auf der Freiung 
in Wien zuzuschreiben. Im Jahre 1711 wird er „familiaris“ des Stiftes Heiligenkreuz und 
wohnt dort bis zu seinem Tode. Die in dieser Zeit verfertigten Arbeiten sind fast vollzählig 
in Heiligenkreuz; ebenso sind die Modelle des Künstlers im Stiftsmuseum größtenteils er- 
halten geblieben. Außer seinen, teils durch diese Modelle, teils durch Urkunden beglau- 
bigten Werken, sind noch einige Skulpturen in Wien oder der Umgebung dem Künstler 
und seinen zweifellos zahlreichen Schülern zuzuschreiben. Unmittelbar unter Giulianis 
Einfluß scheint uns zum Beispiel das 1731 errichtete Bundeslade-Denkmal in Raab (Györ) 
zu stehen, welches die Tradition irrtümlich für ein Werk Donners gehalten hat14). Er 
starb am 5. September 1744. Seine Grabtafel befindet sich in der Stiftskirche Heiligen- 
kreuz, gegenüber der des anderen stiftlichen „familiaris“, des Malers Martin Altomonte 15). 

Im Stift ist eine Notiz aus der Mitte des 18. Jahrhunderts erhalten geblieben, deren 
Verfasser, offenbar ein Zeitgenosse, angeblich Abt Robert Leeb (1728-1755) in einigen 
Zeilen über dieLehrjahreDonners inHeiligenkreuz berichtet 16). Wenn hierauchirrtümlich 
angegeben ist, daß Donner in Preßburg (Pozsony) gestorben sei, so ist alles Wesentliche 
zweifellos authentisch. „Der Donner wurde von Julien in Heiligenkreuz als ein Knab von 
13 Jahren beiläufig aufgenommen. Fr zeigte ein besonderes Genie. Er raubte die Kerzen 
und zinnernen Kriegeldekl und stache mit seinem Griffel bei nacht.“ Zunächst müssen 
wir feststellen, daß dieser Bericht auch für die Zuverlässigkeit Hagedorns spricht, da sie 
mit seiner Angabe, daß der elfjährige Knabe nur kurze Zeit in der Brennerschen Werk- 
statt verbrachte, übereinstimmt. Etwa in seinem dreizehnten Lebensjahre, also um 1706-07, 
finden wir ihn schon im Stift Heiligenkreuz. 

In Giuliani fand der junge Donner einen Meister, in dem sich der Reichtum seiner 
Phantasie mit dem überlieferten Formenschatz der oberitalienischen und der bayrischen 
Kunst des 17. Jahrhunderts, mit einer zur Lösung aller dekorativ-plastischen Aufgaben 
erforderlichen handwerklichen Fertigkeit in einer typisch österreichischen Künstlerindi- 
vidualität des Barock vereinten. Nur eineskonnte er, da seine Kunst aus den heterogensten 
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Elementen zusammengesetzt war, nicht auf seinen Schüler übertragen: die Ursprünglich- 
keit der Kunstrichtung. Darin überließ er den Anfänger schon seiner eignen Bestimmung. 
Es läßt sich annehmen, daß der Aufenthalt im alten Zisterzienserstifte auch für die all- 
gemeine Bildung Donners von Nutzen war. Daß er sich hier ungefähre Kenntnisse der 
lateinischen Sprache erworben hat, beweisen drei lateinische Werke in seinem Nachlasse. 

Auch in Heiligenkreuz blieb er nach Hagedorn kaum mehr als zwei Jahre, «Il n’em- 
ploya que deux ans ou quelques moi de plus, pour meriter d’etre reconnu habile Sculp- 
teur. Le temoignage de son Maitre prevint la voix du Public.» 

Erst jetzt, etwa 1710, als er in das bewegte Leben der Kaiserstadt Wien zurückkam, 
konnte er tieferen Einblick in die Kunstrichtungen seiner und der älteren Zeiten gewinnen. 
Ohne Zweifel durch Giuliani lernte er die damals schon in Wien bewahrten Bronze- 
statuetten der Fürstlich Liechtensteinschen Sammlung, in der Hauptsache Werke ita- 
lienischer Meister des 17. Jahrhunderts, kennen!7). Eine Statuette aus Donners späterer 
Zeit beweist deutlich, wie tief und bleibend dieser Eindruck auf seine fruchtbare Phan- 
tasie damals war. In größerer Zahl und bedeutenderen Exemplaren als die bisherigen 
Donner-Biographen annahmen, waren Denkmäler der Antike, deren Kenntnis die weitere 
Entwicklung des Künstlers entscheidend mitbestimmte, schon damals in Wien vorhanden. 
Der legendenartigen Aufzeichnung, nach der der junge Donner den sogenannten 
„Pyrrhuskopf“ der Hofbibliothek mit Tränen des Entzückens geküßt hätte, kommt 
wohl nur symbolische Bedeutung zu18). Tatsache ist aber, daß der mit vier Seitenreliefs 
voll bewegter Kampfszenen geschmückte Amazonensarkophag, ein Meisterwerk antiker 
Sarkophagkunst, schon um 1660 in Wien am Eingange des Burggartens stand19). Auch 
römische Büsten standen im Burggarten20), Kaiserliches Eigentum bildete die berühmte 
Kunstsammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm mit ihren antiken Skulpturen?t). Einige 
hochbedeutende Antiken besaß Prinz Eugen von Savoyen: seit 1706 oder etwas später 
die in Herculaneum gefundenen drei Frauengestalten, jetzt in Dresden22), und seit 
1717 die für 18000F'rancs aus Frankreich erworbene Bronzestatue des „Betenden Knaben“; 
die — trotz der Ergänzungen - canonartige Bedeutung dieser letzteren Skulptur war von 
besonderem Einfluß auf Donner. Die sehr bekannt gewordene Figur verließ erst 1747 
Wien, als sie in den Besitz Friedrichs des Großen überging (jetzt in Berlin23). Das waren 
nur die bedeutendsten Werke. Die Akademie der bildenden Künste gelangte durch 
Leopold I. zu Gipsabgüssen von acht bekannten griechischen Skulpturen; ein Apollo, 
wohl der Apoll vom Belvedere, der Torso vom Belvedere, der Laokoon, die knidische 
Aphrodite, die Aphrodite Medici, der Borghesische Fechter, der sterbende Gallier und 
der Farnesische Stier in Kopien gehörten schon zur Zeit Peter Strudels zum Lehr- 
material der Akademie und waren den Künstlern stets zugänglich?4). 

Keine Urkunde spricht von Beziehungen Donners zur Akademie. Dieses später so be- 
rühmt und einflußreich gewordene Institut war damals noch jung und stand bis 1714 
unter der Leitung seines Begründers Peter Strudel. Die Möglichkeit ist nicht aus- 
geschlossen, daß Donner, wenn auch nicht als ordentlicher Schüler, gelegentlich das 
Institut besuchte. So fügt der im allgemeinen zuverlässige Hans Rudolf Füessli, nachdem 
er über die Lehrzeit bei Giuliani gesprochen, hinzu: „und bildete sich übrigens in der 
Wiener Akademie, nach der Natur und den damals vorfindigen wenigen Abgüssen 
nach Antiken.“ Später schreibt er über Donner: „in der Wiener Akademie gebildet und 
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von den Italiener Giuliani nur die mechanischen Handegriffe erlernt“25). Das akademische 
Gepräge seiner frühesten bekannten Werke bestätigt nur unsere Vermutung, daß auch 
die Akademie an Donners Eintwicklung teilhatte. 

Ferner wurde Donners künstlerischer Horizont durch die Studien erweitert, die er 
nach der Überlieferung zusammen mit seinem Bruder Matthäus bei Benedict Richter, 
dem berühmten schwedischen Graveur, betrieb26). Richter wurde 1670 in Stockholm 
geboren und ist in seinem 65. Lebensjahre in Wien gestorben. In Frankreich beteiligte 
er sich an der Ausführung der Medaillenserie, welche die bedeutendsten Ereignisse im 
Leben desSonnenkönigs verherrlichte. Der Anlaß seiner Wiener Berufung war, die Ge- 
schichte der Regierung Kaiser Karls VI. in Medaillen zu verewigen. 1712 kam er als 
Obermedailleur in die Kaiserstadt. Als man ihn aber 1715 beim Wiener Münzamt 
zum Kaiserlichen Münzprägeinspektor ernannte, hatte er gleichzeitig die Pflicht, eine 
gründlich geschulte Graveurgeneration heranzubilden. Matthäus Donner lernte nicht 
nur bei ihm, sondern arbeitete gelegentlich auch mit ihm zusammen. Es ist daher wahr- 
scheinlich, daß auch Georg Raphael bei ihm lernte; nur so ist das hohe technische 
Niveau seiner späteren Salzburger Graveurtätigkeit zu verstehen. 

Auf diese Jahre bezieht sich der Bericht Hormayrs, daß Donner am Anfange seiner 
Bahn die schweren Sorgen des Lebens kennen lernen und sein Brot durch grobe Hand- 
arbeit verdienen mußte?7). Seine Mutter starb im Mai 1711 und sein Vater, Peter 
Donner, heiratete zum zweiten Male im September desselben Jahres. Vielleicht ist es dem 
Einflusse der Stiefmutter zuzuschreiben, daß Peter Donner seinen in Wien lebenden Sohn 
nicht unterstützte. Als im August 1714 der Vater Donner starb, blieb ein auch an da- 
maligen Verhältnissen gemessen nur unbedeutendes Vermögen für seine Kinder zurück. 

In das Jahr 1715 fällt die Heirat Georg Raphael Donners. Der zweiundzwanzigjährige 
Künstler muß also schon eine gewisse Selbständigkeit erlangt haben oder wenigstens 
bei einem Meister angestellt gewesen sein. Am 6. August verlobte er sich mit Eva Rlisa- 
betha Prechtl. Die Trauung erfolgte schon am 13. August in der St. Ulrichs-Pfarrkirche 
in Wien. Trauzeuge war der erwähnte Bildhauer Johann Franz Brenner. Fast alle diese 
Angaben sind aus einem 9 Jahre später, am 3. September 1724, in Wien ausgestellten 
Heiratsvertrage bekannt. Zwischen den beiden Vertragschließenden, „zwischen der Ehr- 
und Tugentsamben Frauen Eva Elisabetha Donnerin gebohrne Prechtlin an Einem, 
dann dem Ehrngeacht und Kunstreichen Herrn Georg Raphael Donner kays. gallantery 
Bildhauer, anderten Theils“, kam wiederholt eine Vereinbarung zustande, die als gemein- 
schaftliches Vermögen erklärten 3000 Gulden betreffend, welche im ganzen die Ehefrau 
der Wirtschaft brachte28). Eva Elisabetha war eine treu liebende Lebensgenossin ihres 
Mannes, der sie im neunten Jahr nach ihrer Heirat in dem vorhin genannten Vertrage 
„seine liebste Ehewürthin“ nennt. 

Aus der Ehe wurde am 21. Jänner 1719 ein Mädchen, Anna Katharina Rlisabeth 
geboren29), Nach der Aufzeichnung des Taufprotokolls hat Donner damals in der 
inneren Stadt, im Heiligenkreuzerhof gewohnt, stand also noch in Verbindung mit dem 
Zisterzienserstift. Doch starb das kleine Mädchen schon am 3. November desselben Jahres. 
Mit ihm verloren die Eltern anscheinend ihr einziges Kind. 

Das auf 1715 folgende Jahrzehnt ist bis heute das dunkelste im Leben Donners ge- 
blieben. Zwei überlieferte Angaben scheinen nur soviel zu verraten, daß der Künstler 
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ohne Unterbrechung in Wien lebte, Am 24. August 1722 fungierte er als Zeuge bei der 
Trauung des aus Kopenhagen gebürtigen Goldarbeiters Johann Riber und wohnte 
damals schon „im Schmidischen Haus in der Josephstadt“, Ein Jahr vorher, am 11. Sep- 
tember 1721, nahm er mit seiner Gattin Blisabeth, bei der Taufe des Kindes des Malers 
Gottlieb Anton Galliardi, als Taufpate teil. Galliardi arbeitete eben zu dieser Zeit 
(1720) an den Altar- und Deckengemälden des Domes zu Neutra (Nyitra, Oberungarn) 
und er mag die Aufmerksamkeit seines Künstlergenossen auch auf die reichen Möglich- 
keiten gelenkt haben, die sich damals in Ungarn für Künstler darboten30). Was die 
Lebensumstände des jungen Bildhauers im übrigen anbetrifft, so finden wir nicht einmal 
für Vermutungen einen Anhaltspunkt. Im Heiratsvertrag von 1724 nennt er sich „kays. 
gallantery Bildhauer“, was keinesfalls nur ein bloßer Titel war, sondern dem Künstler 
auf Grund seiner für den Hof geschaffenen Werke rechtmäßig zukam. Diese Arbeiten 
müssen aber weniger bedeutend gewesen sein; denn die Verrechnungsbücher des Hofes 
nennen bei keiner Gelegenheit Donners Namen3t), Aus demselben Grunde konnte der 
Titel auch nicht mit einem festen Gehalt verbunden sein. 

Der Obersthofmeister Graf Gundacker von Althann leitete als Oberdirektor aller 
kaiserlichen „Hofl-, Lust-, Civil- und Gartengebäude“ von 1716 an auch den Bau der 
Karlskirche in Wien. Die Überlieferung, daß Donner das jetzt in der Akademie der 
bildenden Künste befindliche marmorne Bildnisrelief des Grafen verfertigte, um den 
großen Kunstkenner für sich zu gewinnen und so zu den Bildhauerarbeiten an der Karls- 
kirche zugezogen zu werden, ist sehr zweifelhaft32). Ilg glaubt zu wissen, daß Donner und 
sein Mitarbeiter Jakob Schletterer einen Plan entwarfen, zur plastischen Dekoration der 
beiden Riesensäulen vor der Kirchenfassade. Laut Füessli aber konnte Donner neben 
den seit 1712 in Wien so rege tätigen, aus Vicenza stammenden Lorenzo Mattielli durch 
seine Unerfahrenheit und Bescheidenheit nicht zur Geltung kommen33). Tatsache ist, daß 
weder Mattielli noch Donner und Schletterer zu diesem bedeutenden bildhauerischen 
Unternehmen Aufträge erhielten. Die Ausführung geschah durch den sonst wenig bedeu- 
tenden Johann Christoph Mader. Mattielli hat an anderen Arbeiten bei der Dekoration 
der Karlskirche teilgenommen, Donner aber blieb ohne Auftrag. Die Erfolglosigkeit seines 
Wettbewerbes war auch vorauszusehen. Durch seine Verbindung mit Giuliani war er 
von vornherein an jenen Kreis gewiesen, dessen führende Künstlerpersönlichkeit Johann 
Lukas von Hildebrandt, dessen Patrone Prinz Fugen, die Grafen Schönborn und Graf 
Wierich Philipp von Daun waren. Wie bei dem Wettbewerb am Bau der Karlskirche 
Hildebrandt gegen Johann Bernhard Fischer von Erlach unterlag, verhinderte offen- 
kundig der Fischersche Künstlerkreis auch bei der Dekoration der Kirche die Teilnahme 
der Rivalen3#4). 

Unsere Unkenntnis über Donners Lebensschicksale in diesem Jahrzehnt gab reichlich 
Gelegenheit zu mehr oder weniger willkürlichen Hypothesen. Mehrere Forscher verlegen 
aus verschiedenen Gründen drei angebliche Reisen des Künstlers in diese Zeit. E.Tietze- 
Conrat folgert aus der Untersuchung des Denkmalbestandes, daß Donner mit der italie- 
nischen, vor allem venezianischen Bildhauerkunst des 16. und 17. Jahrhunderts sehr ver- 
traut gewesen sei und nimmt daher eine italienische Studienreise in der Zeit vor 1715 
an35). Von einer stilkritischen Frörterung dieser Frage einstweilen abgesehen, lassen sich 
hier schon zwei Beweise anführen, die gegen eine längere italienische Reise sprechen. 
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Alle österreichischen Künstler, die im 17. und 18. Jahrhundert sich nach unserem W issen 
in Italien aufgehalten haben, haben sich außerordentlich empfindlich nicht nur der italic- 
nischen Kunst, sondern auch der gesamten italienischen Kultur, der Sprache, der Denk- 
und Lebensweise gegenüber erwiesen. Entweder sprach der Künstler nach seiner Rück- 
kehr italienisch wie Hildebrandt, oder Temperament und Gewohnheiten paßten sich 
dem Italienischen an wie bei Permoser und Peter Strudel, oder man hielt den Verkehr 
mit den eingewanderten italienischen Künstlern aufrecht wie Troger mit G.Fanti, Rott- 
mayr mit Beduzzi, Fischer von Erlach mit Mattielli, Hildebrandt mit Giuliani und Stanetti. 
Donners Lebensform war hingegen gänzlich frei von Italienischem. Vor allem aber schreibt 
Hagedorn: «Ses progres dans la Sculpture sont d’autant plus &tonnans, qu’il n’avoit vu 
IItalie que pour y acheter du marbre» 36), Das bedeutet, daß er nicht studienhalber, also 
längere Zeit, in Italien gewesen ist. Größere Blöcke italienischen Marmors benötigte der 
Künstler erst in den Dreißigerjahren, nicht um 1715. Die Angabe Hagedorns hat deshalb 
besonderes Gewicht, weil innerhalb der überaus kurzen Biographie dieser Umstand be- 
sonders nachdrücklich hervorgehoben wird. Also legte sowohl Hagedorn, wie auch der 
Urheber dieser Nachricht, Oeser, der Donners treuester Schüler war, großen Wert dar- 
auf37), In diesem Sinne ist daher der neuerdings von Dr. A. v. Schuschnigg gemachte 
glückliche Archivfund zu deuten, laut dessen Donner am 1. Oktober 1729 auf dem 
Wege nach Venedig sich in Innsbruck aufgehalten hat3$), Wie weit er diesmal ge- 
kommen ist, diesbezüglich stehen uns leider keine Angaben zur Verfügung. 

Eine gewisse Wahrscheinlichkeit spricht auch für die Hypothese Dernjad's. Er hat als 
erster in der Kunst Donners den Einfluß der französischen Hofkunst wahrgenommen und 
ihn als so intensiv empfunden, daß er geneigt war, zwischen 1715 und 1725 eine französische 
Studienreise anzunehmen 39), Ungeachtet aber dessen, daß sich keine Erwähnung dieser 
Reise in den Urkunden oder bei den älteren Biographen findet, spricht gegen diese Hy- 
pothese schon das Werk Donners selbst. Wie wir sehen werden, ist der französische Ein- 
fluß erst 1734 festzustellen, doch folgten schon vor und während der ganzen Dreißigerjahre 
Donners Werke einander in so raschem Tempo, daß eine längere Auslandsreise in diesen 
Jahren nicht anzunehmen ist, Der französische Einfluß muß nach unserer Meinung an- 
ders zu erklären sein. 

Historisch besser belegt ist Donners Reise nach Sachsen. Unsere Quelle dafür ist wieder 
Hagedorn, dem als Verfasser des in Dresden erschienenen Buches wohl zu glauben ist. 
Nachdem er die Annahme einer italien;schen Studienreise in Abrede stellt, fügt er hinzu: 
«Mais la reputation de Balthasar Permoser l’engagea & faire un tour en Saxe pour voir 
ce fameux Artiste et ses ouvrages alors inconnues ä Vienne.» Permoser hatte im Ok- 
tober 1721 von Dresden seine Marmorgruppe, die Apotheose Prinz Eugens, nach Wien 
gesandt. Aus Hagedorns Bericht geht hervor, daß Donner vorher bei Permoser gewesen 
ist und daß seine sächsische Reise, diese interessante Episode, die aber auf seine künst- 
lerische Entwicklung ohne Einfluß blieb, zwischen 1715 und 1720 festzusetzen ist40), 

Nach der Erfolglosigkeit des Karlskirchenwettbewerbes hatte Donner von dem Ober- 
direktor Grafen Althann nichts mehr zu erwarten und schloß sich jetzt vorbehaltlos dem 
Kunstkreise Hildebrandts an. Im Jahre 1725 finden wir ihn schon in Salzburg, wo die 
Künstler unter Erzbischof Franz Anton Graf Harrach (1709-27) reiche Arbeitsgelegen- 
heit und Unterstützung fanden. Hildebrandt leitete von 1721 bis 1727 den Umbau vom 
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Schloß Mirabell, der Sommerresidenz der salzburgischen Erzbischöfe. Er selbst begab 
sich nur gelegentlich nach Salzburg, ließ aber seine den Bau betreffenden Verordnungen 
dem fürsterzbischöflichen Hofbauamte fast wöchentlich schriftlich zukommen#!). Da im 
allgemeinen Hildebrandt für Anstellung der Künstler und Handwerker sorgte, hat auch 
vermutlich er Donner die plastische Ausschmückung des großen Stiegenhauses übertra- 
gen. Am 15. Dezember 1725 schloß Donner seinen ersten uns bekannten Vertrag mit 
dem Hofbauamt des Erzbischofs42). 

Der Künstler verpflichtet sich, die für die Wandnischen des Stiegenhauses erforder- 
lichen Marmorskulpturen nach bestem Streben und Können zu fertigen. Die aus dem 
Untersberg beschafften weißen Marmorblöcke stellte ihm das Bauamt zur Verfügung. Der 
vertragsmäßige Lohn betrug 150 Gulden für jedes Stück und nach Beendigung der Arbeit 
noch zwei große, zur bildhauerischen Bearbeitung geeignete Marmorblöcke. Im Sinne 
dieses Vertrages fertigte Donner mit seiner Werkstatt jene überlebensgroßen mytholo- 
gischen Gestalten an, die sich noch heut an ursprünglicher Stelle, in den Nischen des 
Mirabell-Stiegenhauses befinden. Nur der Paris ist als eigenhändige Arbeit Donners 
zu betrachten, während die anderen Gestalten sich kaum über das Niveau von Werk- 
stattarbeiten erheben. Die Tradition nennt dabei Donners Werkstattgenossen, Jakob 
Schletterer als Urheber. 

Unter dem Datum des 2. Dezember 1726 liegt uns der zweite Vertrag Donners vor. Es 
handelt sich hier um vier Puttogruppen der Marmorbalustrade bei den oberen Podesten 
der Stiege, welche ursprünglich als Lampenhalter dienten. Auch die Marmorbalustrade 
und die auf ihrenV oluten befindlichen außergewöhnlich bewegten Puttogestalten müssen 
aus Donners Werkstatt stammen, wenn auch hiefür Verträge nicht erhalten sind. Nach 
etwa anderthalbjähriger Arbeit stand das Stiegenhaus im Herbst 1727 bereits fertig da; 
am 11. November verordnete der neue Erzbischof Leopold Anton Freiherr von Firmian 
das Einstellen der Bautätigkeit am Schloß Mirabell43). 

Während der Salzburger Jahre steht eigentlich nicht die Bildhauerei, sondern die 
Medailleurkunst — jenes Kunstfach, das Donner sich in Wien bei Brenner und Richter 
angeeignet hatte — im Mittelpunkt seiner Tätigkeit. Darüber berichten die Urkunden des 
Salzburger Landesregierungsarchivs4). Im Herbst 1725 wandte sich Donner mit einer 
Eingabe an den Erzbischof, in der er um Münzarbeit ansucht und aufeine neugefundene 
Methode zur Verbesserung und Erhaltung der in den Münzämtern gebrauchten Präge- 
stöcke hinweist. Laut Dekret vom 20. November 1725 wurde durch die Hofkammer 
dem Münzamte Befehl gegeben, mit Donner probeweise Prägestöcke für Taler zu ver- 
fertigen. Nach der am 20. Februar 1726 erfolgten Meldung des Münzamtes ist aber der 
erste Prägestock mißglückt und die Prägung gelang erst nach Ersatz dieses Stückes; 
auch sonst sollte das neue Verfahren eher zur Beschädigung, als zur Schonung der 
Prägestöcke führen. 

Der Wunsch Donners, bei dem fürsterzbischöflichen Münzwesen eine ständige An- 
stellung zu erhalten, schien seiner Erfüllung ziemlich nahe zu sein, als im Mai 1726 der 
Münzeisenschneider Jetzel, unter Zurücklassung der schon in Arbeit genommenen und 
äußerst notwendigen Dukatenprägestöcke, vor seinen Gläubigern aus Salzburg entfloh. 
Auf Anfrage des hochfürstlichen Münzmeisters, Johann B.Polz, verordnete die Hofkammer 
am 17. Mai, daß mit der Beendigung der eingestellten Arbeit Donner zu betrauen sei. 
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Im Monat uni wandte sich Donner wiederholt mit einer Fingabe an den Frrbischof, in 
der er für Überlassung der bereits ausgeführten Prägestöcke dem Fürsterzbischofe Darık 
ee und gleichzeitig die Stelle als Medailleur zu erhalten sucht, da es seine Absicht 
wo sich ständig in Salzburg niederzulassen. Die Unterschrift seines Gesuches lautet : 
„Georg Raphael Donner, Medailleur“. Nachdem aber Jetzel inzwischer 
sg und sich rechtfertigen konnte, hielt der zur Begutachtung aufgeforderte Münzmeister 
on ständige Anstellung Donners nicht für notwendig. Auf Grund seiner Meldungen 
traf dieKammer am 3. Jänner 1727 die Verfügung, daß die Resolution über Donners Fr- 
suchen in suspenso bleibe. Dabei blieb es auch endgültig. 
I ni unterbreitete nun im Dezember 1726 ein Memorial, in der er wiederholt den 
'unsch aussprach, unter der glorreichen Regierung des Erzbischofes sich in Salzburg 
niederlassen zu können. Sein Bestreben sei nicht nur, sich in der Medailleurkunst 
weiter zu vervollkommnen, sondern auch zu Nutzen von Erzbischof und Bürgern mitzu- 
DL Diesem Zweck dienen seine Anträge45) „specialiter aber erstlichen es dahin zu 
ringen, das kostbar und nunmehr mörcklich eingeschrenkte Mössingwesen mittels Ein- 
ng der hiervon abhangenden Manufacturen oder Fabricae in solches Aufnemben 
zu bringen, dass allhier jenige Sorten, welche von ausländischen Orthen in theuern 
Preis hiehero gebracht werden, erzeugt werden könnten, wordurch die bishero ohne 
Nutzen ligend verblibene Mössingvorrath in Bäldte keuffigen angebracht, der Ver- 
schleiss aus frembden Landen der statt zuegezogen und hierdurch gegen die denen zu 
Praejudiz deren alhiesigen anderwerths neu errichteten Mössingwerken gehemmet, volg- 
samb hierdurch so wohl Euer hochfürstl. Gnaden ein ergibiger Nutzen als der Burger- 
schaft beygebracht wurde. Andertens ist ausser Zweifel zu setzen, ich werde nach er- 
haltend gdgst. Stabilirung von ausländischen Herrschaflten von Marmorarbeith, welche 
die allhiesigen Bildhauer zu verfertigen nit im Standt seindt, solche Bestöhlungen yber- 
komben, wordurch eine zahlreiche Quantitet Marmor ausser Landts verführt, jährlichen 
etlich hundert Gulden bey der Hofbaumeisterei hierumben an Kaufschilling eingehen, 
auch mit Gelegenheit dieser denen allhiesigen Bildhauern in ihrer kündigen Arbeit, 
worzue ich sie selbsten beyzuziehen gedenkte, ein öfterer Verdienst zuekomben wurde. 
Drittens kann mit Wahrheit sagen, dass in allerley Galanteriearbeit, welche ander- 
werts her um über grossen Wert zu bezahlen ist, durch kunstreiche Arbeit die er- 
fordernte gdgst. gefällige Stucke umb leidentlichen Preis zu verfertigen, übrigens auch 
in der Stucotor-Kunst mittls Formirung der Figuren und Bassoriliefen sonderliches 
Contento zu geben imstande seye.“ Aus dem Zitat geht hervor, in welch hohem Maße 
der Plan einer Begründung des Salzburger Messinggewerbes und das Aufblühen der 
Untersberger Marmorgrube Donners Geist beschäftigte; in dem Memorial wurde seine 
eigentliche Kunst, wie einst in dem berühmten Gesuche Leonardo da Vincis, ganz in 
den Hintergrund gedrängt. In den zur Ergänzung eingereichten Punkten führte er seine 
Idee des „Messing-Fabrique-Projectes“ auch weiter aus. Das Ziel der inländischen Er- 
zeugung wäre in erster Reihe die Verdrängung der Nürnberger Messinggewerbeartikel 
und dadurch eine Beförderung der einheimischen Gewerbe gewesen. Wir müssen ihn 
auf diesem Gebiete als Bahnbrecher betrachten. Sein Vorschlag scheiterte aber am 
völligen Mangel eines merkantilen Geistes in dem damaligen Salzburg. Das seit dem 
15. Jahrhundert so großartig organisierte und blühende Gewerbe der Nürnberger Rot- 


ı zurückgekehrt 


15 


und Gelbgießer schien ein unbezwingbarer Rivale zu sein. Die Berichte der zur Begut- 
achtung aufgeforderten Sachverständigen und Ämter sind dahin zusammenzufassen, daß 
von der Erzeugung der genannten Artikel weder ein bedeutender Nutzen, noch ein Ver- 
drängen der Nürnberger Waren zu erwarten sei. 

In seiner Fingabe zeigt sich Donner als gründlicher Kenner der Nürnberger 
industriellen Verhältnisse. Ob er nur vom Hören oder auf Grund eigener Vrfahrung 
spricht, ist schwer zu entscheiden. Daß er aber tatsächlich Beziehungen zu Bayern unter- 
hielt, bestätigt jener Auftrag, welchen er wahrscheinlich anfangs 1727 erhalten hat und 
im Sinne dessen er dem bayrischen Kurfürsten Karl Albert, dem späteren Kaiser 
Karl VI, Prägestöcke verfertigte für die bei Beginn seiner Regierung herausgegebene 
Medaille. 

Die groß angelegten Unternehmungen Donners, sein jugendlicher Tatendrang und 
seine für zu kühn gehaltenen Pläne begegneten keiner allzu freundlichen Gesinnung in 
Salzburg. Künstler, Handwerker und die Angestellten des Münzamtes sahen in ihm nur 
den gefährlichen Rivalen. Die Witwe des für Schloß Mirabell arbeitenden Bildhauers 
Matthias Weißkirchner klagt in ihrem Anfang Dezember 1727 an den Erzbischof 
gerichteten Gesuch über Arbeitsmangel „alldieweilen dise Zeit her die Frembde vorge- 
zogen worden seynd“46). Diese Klage bezieht sich auf die durch Donner und seine 
Werkstatt geschaffene Lage. Unterdessen, am 18, Juli 1727, starb der Erzbischof 
Harrach, in dessen Person Donner den ersten Gönner seiner künstlerischen Laufbahn 
verlor. Gegner und Neider sahen die Gelegenheit gekommen, Klagen gegen ihn vorzu- 
bringen und ihn aus Salzburg zu verdrängen. Die Angestellten des Münzamtes, unter ihnen 
auch Polz, erstatteten am 9. Dezember bei dem am 4. Oktober neugewählten Erzbischof 
Leopold Anton Freiherr von Firmian eine Anzeige, laut welcher Donner mit dem hoch- 
fürstl. Porträt und Wappen versehene dukatenartige Münzen anfertigte und diese unter 
einige Personen verteilte. Da, dem Münzgesetz gemäß, solche Arbeiten nur beeidigte 
Stahlschneider leisten durften, hat Donner - laut der Anklage — „höchst Straffmessig“ 
gehandelt und zur Münzfälschung beigetragen. Donner brachte in seiner Verteidigung 
vor, daß er auf mündlich und schriftlich erteilte Anweisung zur Probe die Punzen 
verfertigt habe, die aber zu einer Fälschung gänzlich unverwendbar gewesen wären. 
Infolge dieser Antwort brachte der Erzbischof am 13. Februar 1728 eine Entscheidung, 
laut welcher er die Angelegenheit als erledigt erklärte. 

Da der Künstler einsah, daß er als Medailleur in Salzburg keine ständige Anstellung 
erreichen konnte, stellte er das Gesuch um Verleihung des Titels eines hochfürstl. Hof- 
bildhauers und empfahl seine Dienste wiederholt für verschiedenartige bildhauerische 
Arbeiten in beliebiger Größe, in Stein, Marmor, Bronze oder Blei, erklärte sich bereit 
für Stuckarbeit und bewandert in allen Zweigen der Silber- und Goldschmiedekunst 
wie auch im Anfertigen von Medaillen 47). Die Erfüllung dieser Bitte vereitelte das Hof- 
bauamt, in dem ihm wahrscheinlich auch geheime Feinde und Neider entgegentraten. 
Am 3. Februar 1728 suspendierte der Erzbischof jegliche Beschließung und des Künstlers 
Gesuch blieb endgültig ohne Erledigung. Bei der Wahl des Erzbischofs Firmian und in 
den darauffolgenden letzten Monaten des Jahres 1727 verfertigte Donner noch Präge- 
stöcke für drei Medaillen48). Das sind die letzten Werke seiner Salzburger Tätigkeit. 

Noch andere Denkmäler aber sind aus diesen, an Kämpfen und Enttäuschungen 
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so reichen, drei Jahren geblieben. Von 1717-25 ließ Johann Joseph Graf Harrach, Land- 
komtur der oberösterreichischen Kommende des Deutschen Ritterordens neben dem 
Ordenshause in Linz — in der heutigen Harrachstraße — eine Kapelle erbauen. Der Bau 
wurde nach Plänen Hildebrandts angelegt und der große Architekt hielt sich auf seinem 
Wege zwischen Wien und Salzburg wiederholt in Linz auf, um den Bau zu überprüfen 40), 
Auf der Straße neben der Kapelle, in einer Wandnische, stand seit 1722 die Statue des 
heiligen Johann von Nepomuk, von einem unbekannten Wiener Künstler gefertigt. Da 
sie schon seit ihrer Aufrichtung beschädigt war und auch sonst nicht befriedigte, schloß 
der Bauinspektor im Auftrage des Grafen Johann Joseph Harrach am 12. Mai 1727 in 
Salzburg einen Vertrag mit Donner, ein neues Bildhauerwerk ähnlichen Inhalts anzu- 
fertigen. Der Vertrag wurde nach vorgelegtem Modell und Plan beschlossen und der 
Künstler versprach darin, den größten Teil der Arbeit eigenhändig zu leisten. Die Statue 
wurde laut Inschrift zur kontraktmäßig bestimmten Zeit im Jahre 1727 tatsächlich fertig, 

Als Donner in die Hauptstadt des lürsterzbistums kam, war die große kunstgeschicht- 
liche Epoche Salzburgs bereits vor dem Abschluß. Die Reihe der großen Organisa- 
toren und baulustigen Auftraggeber unter den Kirchenfürsten war mit Franz Anton 
Harrach beendigt. Trotzdem Donner noch während dieser Regierungszeit nach Salz- 
burg kam, fand er schon veränderte Umstände vor, Großen Leistungen der verflos- 
senen Jahre war eine Zeit der Erschlafflung, der Vereinigung aller Kräfte die /wietracht, 
den energischen Persönlichkeiten waren kleinliche Opportunitätsrücksichten gefolgt. 
Das Genie mußte diesen Geist der Zeit, der ihn wiederholt Unverständnissen und Rös- 
willigkeiten gegenüberstellte, als unerträgliche Last empfinden. 

Im Herbst 1731 finden wir den Künstler laut authentischer Aufzeichnung schon mit 
dem Titel „Hofbildhauer“ in der ungarischen Krönungsstadt Preßburg im Dienste des 
Fürstprimas Emmerich Grafen Esterhazy. 

In der Person des ungarischen Kirchenfürsten trat ein Mensch schicksalbestimmend 
in Donners Leben ein, bei dem Bildung, staatsmännische Klugheit, Energie und Güte mit 
instinktiver Liebe zur Kunst und dem Drang, sie zu fördern, vereint waren. Fimmerich Graf 
Esterhazy wurde aus der seither erloschenen jüngeren Cseszneker Linie der Familie stam- 
mend, 1663 geboren50). Er lernte in Tyrnau (Nagyszombat), Ödenburg (Sopron), 
Wandorf. Im siebzehnten Lebensjahre trat er in den Orden der Paulaner und studierte 
Philosophie in Wiener-Neustadt. Der Umstand, daß er in Tyrnau, an der durch Peter 
von Pazmäny gegründeten und in seinem Geiste durch die Jesuiten geleiteten Hoch- 
schule gelernt und seine Studien im Collegium Germanicum zu Rom beendigt hatte, ist 
für seine Entwicklung von entscheidender Bedeutung geworden. Nach seiner Rückkehr 
wurde er am 15. Februar 1688 zum Priester geweiht. Nachdem er in Lepoglava und 
Tyrnau philosophische und theologische Vorlesungen gehalten hatte, wurde er im Juni 
1702 Vicarius des Paulanerordens. 1706 wurde er zum Bischof von Waitzen (Vac), 
1708 zum Bischof von Agram, 1723 zum Bischof von Veszprem, endlich 1725 zum Erz- 
bischof von Gran (Esztergom), Primas und Großkanzler von Ungarn, gleichzeitig Fürst 
des hl. römischen Reiches ernannt. 

Mit ihm beginnt im 18. Jahrhundert die Reihe der große Bautätigkeit entfaltenden Kunst- 
mäzene des hohen ungarischen Klerus. Dem ungarischen Kirchenfürsten wurde es zuteil, 
daß er als Erster die Bedeutung des großen österreichischen Künstlers im vollen Maße 
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erkannte. Ir berief den Künstler nach Preßburg, ernannte ihn zum Hofbildhauer und 
Baudirektor, stellte ihm Mittel zur Verfügung und ließ ihm freie Hand zur Verwirklichung 
seiner großzügigen Pläne. Vor allem aber gab er ihm damit die Möglichkeit, seineSchaffens- 
kraft zu konzentrieren und rettete ihn vor der Gefahr einer Zersplitterung seines Talentes. 
So wurde Donner durch ihn vor einem tragischen Künstlerschicksal bewahrt. 

Die genannte urkundliche Aufzeichnung ist in Gerichtsprotokollen der Stadt Preßburg 
enthalten und vom 3. Oktober 1731 datiert51). In einer Mordafläre wurde unter anderem 
auch ein Bildhauergehilfe Donners, Johann Nikolaus Moll, als Mitschuldiger angeklagt 
und der Meister wurde als Zeuge verhört. Da er für seinen Gesellen Bürgschaft leistete, 
wurde dieser freigelassen 52). Diese Angabe ist wichtig für uns, da der Künstler darin „Herr 
Raphael Donner, Ihro hochfürstl. Gnaden Erzbischofen zu Gran Hofbildhauer“ genannt 
wird und da daraus hervorgeht, daß er damals mit Gesellen arbeitete, also eine größere 
Werkstatt unterhielt. Daraus ist wieder zu folgern, daß Donner schon länger in Preßburg 
ansässig war. Alle Tatsachen sprechen dafür, daß der Künstler noch 1728 seine Wirksam- 
keit von Salzburg nach Preßburg verlegte. 

Seine erste authentische Arbeit in der ungarischen Krönungsstadt ist der plastische 
Schmuck der dem Domchor nördlich angebauten Kapelle des hl. Johannes [.lemosynarius, 
die Fürstprimas Esterhazy zu Ehren der Reliquie des hl. Patriarchen von Alexandrien 
erbauenließ. AlsBaukosten für die Kapelle werden, der Überlieferung nach, vierzigtausend, 
an andrer Stelle sechzigtausend Gulden genannt 53). Matthias Bel berichtet, daß 1732, am 
Tage der hl. Apostel Simon und Judas, dieReliquie unter großen Feierlichkeiten endgültig 
ihrerneuenRuhestätteübergeben wurde5#). BeidieserGelegenheiterschien ausderFederdes 
Primas die Lebensgeschichte des Heiligen in ungarischer, deutscher, lateinischer und slo- 
wakischerSprache55). Die Gruft derselben Kapellebestimmteder FürstprimasalsBegräbnis- 
stätte für sich selbst und seine Nachfolger in der Primaswürde. 

AufGrund eines irrtümlich gedeuteten Satzes desMatthiasBöl, wie auchaus demGrunde, 
daß Donner auch den Titel eines erzbischöflichen Baudirektors trug, hat man die ganze 
Kapelle, Architektur und Plastik, ihm zugeschrieben. Wohl nur der plastische Schmuck 
ist wirklich von Donner; eine archivalische Quelle beweist, daß der Künstler bei Durch- 
führung des Baus nur „mithilfund beaufsichtigte“, ohne daß der Bauplan von ihm stammte. 
Wie wirsehen werden, ist dieser wahrscheinlich Fischer von Erlach.d. J. zuzuschreiben 56), 
für die Gestaltung des großartigen plastischen Schmuckes ist hingegen sicher eine Zeit 
von mehreren Jahren anzunehmen. Ein neuer Grund, den Zeitpunkt seiner Niederlassung 
in Preßburg auf 1728 festzusetzen. 

Der große Auftrag bewog Donner, seinen Marmor im Inland zu besorgen. So leitete 
er Forschungen nach Marmorlagern auf fürsterzbischöflichem Besitze ein. Sein Bemühen 
warerfolgreich, daerbeiSüttöim KomitatEsztergom Gestein von guter Qualitätund Brauch- 
barkeit aufland, das sich dann beim Bau der Elemosynarius-Kapelle vorzüglich bewährte. 
Als Anerkennung seiner diesbezüglichen Verdienste erhielt er vom Primas das Gruben- 
recht des Süttoer Marmorbruches auf Grund eines Vertrages vom 31. Mai 173457). Die 
Pachtdauer sind vierundzwanzig Jahre. Donner stand das Recht zu, um anfängliche 
Schwierigkeiten besser zu meistern, Gesellschafter aufzunehmen. Der Zins betrug für die 
ersten sechs Jahre jährlich 73 Gulden, die sich später allmählich bis zu 150 Gulden erhöhen 
sollten. Das geförderte Gestein konnte Donner uneingeschränkt verwenden, nur sollte 
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er das zu den fürsterzbischöflichen Bauten nötige Stein- und Marmormaterial unentgelt- 
lich liefern. . 

Lautdesnach DonnersTodeaufgenommenenVermächtnisprotokolles hater dasGruben- 
recht nichtselbstfruktifiziert, sondern an einen Wiener Steinmetz, Steinböck, 58) fürden jähr- 
lichen Pachtbetrag von fünfhundertGulden vermietet. DieserBetragbliebganzdem Künstler, 
da die fürsterzbischöfliche Kasse ihn nie zur Begleichung der laut Vertrag zu zahlenden 
jährlichen fünfundsiebzig Gulden anhielt59). Daraus 20g Donners Schüler, Adam Friedrich 
Oeser den Schluß, der Primas habe dasGrubenrecht demKünstler ohne irgendeine Gegen- 
leistung übertragen. „Wie ganz anders verhielt essich damals“ — schreibt er 1773 an Hage- 
dorn, nachdem er über die widrigen Zustände im sächsischen Marmorbergbau gesprochen 
hat — „als der alte Raphael Donner einen Marmorbruch auf den fürstlich Esterhazyschen 
Gütern entdeckt und diesesmit vieler Freude dem Fürst berichtet hatte. Der Fürst, vergnügt 
über den Fund, schenkte Donner den ganzen Bruch auf Lebenszeit, um so viel Nutzen, als 
möglich, für sich und die Kunst daraus zu ziehen. Er benutzte ihn auch wirklich vortreff- 
lich; und nach seinem Tode haben sich viele Menschen durch die Bearbeitung desselben 
gut ernährt“ 60), Dieser ansehnliche Nebenverdienst trug dazu bei, daß des Künstlers 
materielle Lage während seiner Wirksamkeit in Preßburg denkbar günstig war. Leider 
fehlen Angaben darüber, ob er als Baudirektor und Hofbildhauer eine bestimmte Jahres- 
summe bezog oder von seinem Gönner für jedes Werk einzeln bezahlt wurde, 

Aus jenem V. ertrag erfahren wir auch, daß des Künstlers Werkstatt sich seit Beginn 
seines Preßburger Aufenthaltes in Parterreräumen des Primatialsommerpalastes befand. 

s würde zu weit führen, wenn man bei dieser Gelegenheit von den Kunstdenkmälern 
älterer und neuerer Zeit spräche, welche die alte Krönungsstadt zu einer Zierde Ungarns 
gemacht haben. Wir erwähnen nur, daß Donners Werkstatt in unmittelbarer Nähe von 
Denkmälern einer hohen, alten Kultur stand. Die Kunstliebe des Primas Georg vonLippay 
(1642-66) hatte schon im 17. Jahrhundert den Primatialgarten zu Preßburg zu einem Kunst- 
werk ersten Ranges umgestaltet. Neben den Ziergärten in Wien, Prag, Hellbrunn, Heidel- 
berg usw. erscheint in zeitgenössischen Beschreibungen der Preßburger erzbischöfliche 
Garten als ein den genannten Parks gleichwertiges Werk, zu dessen Besichtigung inter- 
essierte Reisende selbst aus Deutschland kamen$t), 

Unmittelbar nach Ausschmückung der Blemosynarius-Kapelle entstand die Marmor- 
gruppe der Apotheose Karls VI. (III.), die Donner laut Signatur 1734 in Preßburg schuf. 
Der Besteller Gregor Wilhelm von Kirchner, Oberinspektor der kaiserlichen Waldungen, 
ließ die Gruppe in seinem Schloß Breitenfurt im Wienerwald aufstellen. 

Gleichzeitig verfertigte Donner, alszweiten großen Auftrag des Fürstprimas, den plasti- 
schen Schmuck des neuen Hochaltars im Preßburger Dom. Der alte gotische Hochaltar, 
zum großen Teil aus Holz, mit den Wappen von König Matthias Corvinus und Königin 
Beatrix von Aragonien, wurde am 8. April 1734 entfernt2). Der Grundstein zum neuen 
Hochaltar wurde noch in demselben Jahre gelegt; das ging aus dem darauf gemeißelten 
Chronostichonhervor: „ara uaeC sVareXIr DVM saCra stalconla reXIr Frater Emericus 
Ar:Ep:Str:Ord:S. Pauli Pri Eremitae“63). Die Altarweihe wurdeschon am 5. November 
1735 vorgenommen64). Aus einem später zu erweisenden Grunde halten wir die Pläne 
zur Architektur des Tabernakels nicht für Donners Arbeit. Vermutlich stammten auch 
sie von Joseph Emanuel Fischer von Erlach65), 
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Zum dauernden Schaden der Kunstgeschichte ist dieser Hochaltar der „stilgerechten“ 
Restauration gotischer Kirchen in den Sechzigerjahren des 19. Jahrhunderts zum Opfer ge- 
fallen. Das Tabernakel wurde mit besonderer Verachtung 


bestehend, vernichtet; das Reiterstandbild St. Martins 
dem Chor entfernt. . 

Die Zeitgenossen wußten wohl, was Preßburg 
Esterhäzysfreigebige Kunstliebe gewann, der nach Beendigung der Elemosynarius-Kapelle 
auch den Hochaltar auf eigene Kosten errichten ließ. Leopold Fischer verband in seiner 
nach Esterhazys Tode im Preßburger Dom gehaltenen Gedächtnisrede die Verdienste 
beider, des Künstlers und des Auftraggebers: „Es preyset die freygebige Hand unseres 
Fürstens gegenwärtig prächtiges Gottes-Hauß, welches er zu einem würdigen Wohn-Sitz 
Gottes, zu einem würdigen Crönungs-Orth der Apostolischen Königen erhöbet, durch 
Aufführung dreyer Haupt-Altären, und der ansehnlichen Capellen deß grossen Allmosen- 
Gebers Joannis. Will man dero Kostharkeit erkennen? so seynd dazu allein über Hundert- 
tausend Gulden angewendet worden. Will man auch abwesender dero Kunst begreiflen ? 
seynd Selbe von jenem unserer Zeiten berühmtesten Meister [Donner] verfertiget, bey 
welchen Phidias und Praxiteles ihrer Zeit Lehr-Jünger zu seyn, für das gröste Glück ge- 
halten hätten“66), 

In dieser Lobrede ist auffallend, daß Fischer sich dreier Hauptaltäre erinnert. Danach 
scheinen außer dem Martinsaltar auch die beiden andern Hauptaltäre ihren plastischen 

Schmuck Donner zu verdanken. In einer anderen Lobrede, die 1746 Emerich Kelcz in 
der Domkirche von Preßburg dem Andenken des Primas widmete, werden die beiden 
Altäre in ähnlichem Zusammenhange mit dem Martinsaltar erwähnt67). Auch sie ver- 
schwanden aber ohne jede Spur. 

Zerstört und vergessen, weil es nur Gelegenheitswerk war, ist eine andere, von der 
Kunstgeschichte bisher nicht bemerkte Arbeit Donners. Am fünfzigsten Jahrestage der 
Priesterweihe Esterhäzys war Preßburg der Schauplatz großer Festlichkeiten. Die bei 
solcher Gelegenheit übliche Jubiläumsmedaille mit des Fürstprimas Bild verfertigteDonners 
jüngerer Bruder Matthäus68). Der gefeierte Kirchenfürst zog am 27. Juli 1738 durch ein 
mit Emblemen, symbolischen Statuen und Aufschriften geschmücktes Triumphtor in die 
Domkirche ein. „Ilam [nämlich das Triumphtor] famosi duo, ac praestabiles arte sua 
Magistri, Gallus Bibiena theatralium Caesareorum, et Daniel [sic!] Donner Pontificiorum, 
sive Archi-E.piscopalium aedificiorum Designatores invenerunt simul, ac perfecerunt“ er- 
zählt die zeitgenössische offizielle Festbeschreibung69). Danach war der Gesamtplan des 
Tores von dem in Preßburg auch sonst tätigen Antonio Galli-Bibiena (1700-74) ent- 
worfen, der plastische Schmuck dagegen von Donner ausgeführt. 

Ob Donner auch bei städtischen Bauangelegenheiten bestimmenden Einfluß ausgeübt 
hat, ist nicht festzustellen. In den städtischen Kirchenverrechnungen vom Jahre 1734 
solleine Aufzeichnung erhalten sein, die sich aufdiedurch „Donner, fürstl.Hofarchitekten“ 
übernommenen Baumaterialien bezieht70). Laut dem 29. Posten der städtischen „Turm- 
rechnungen“ vom Jahre 1735 zahlte die Stadt einen gewissen Betrag „an hochfürstlichen 
Baudirektor Herrn Raphael Donner vor ein Vässl schwarzen Gips Vermög seiner Quit- 
tung“7!). Immerhin weisen diese geringfügigen Angaben auf die Vielseitigkeit seines 


Wirkens. 


‚alsnnicht vollständig aus Marmor 
und die beiden Eingel wurden aus 


sowohl durch Donners Kunst als durch 
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Inder zweiten Hälfte der Dreißigerjahre entstand eineReihe vonmeistens kleinplastischen 
Werken, größtenteils für Wien bestimmt. Wem Donner, nachdem sein Ruf durch die Preß- 
burger Elemosynarius-Kapelle begründet war, diese ersten Wiener Aufträge zu verdanken 
hatte, ist schwer zu sagen. Nach Ilg soll es der Wiener Kardinal-lürsthischof, Sigismund 
Graf Kollonitsch, gewesen sein. Doch haben die Nähe Preßhurgs, die enge Verbindung 
zwischen Wien und den dortigen Kreisen, die häufigen amtlichen Besuche Graf Esterhazys 
in der Kaiserstadt sicher dazu beigetragen, Donner langsam für Wien zurückzugewinnen. 

Zwei Marmorreliefs, Christus und die Samariterin und Hagar in der Wüste, fertigte 
Donner im Auftrage des Rates der Stadt Wien für die Wiener Stephanskirche noch 1738 
in Preßburg. Am 10. Jänner desselben Jahres aber schließt Donner als „Hochfürstl. Ester- 
hazyscher Bau-Direktor“ schon einen neuen Vertrag mit dem Stadtrat Wiens 72), Nach- 
dem der Rat nämlich beschlossen hatte, die beiden Marmorreliefs in der unteren Sakristei 
der Stephanskirche nicht aufzustellen, wurde Donner beauftragt, bis zum St. Georgstage 

(24. April) desselben Jahres zwei Erzreliefs für die erwähnten Wandlavabos zu fertigen, 
und zwar mit dem Inhalt: König David läßt zum Opfer das von seinen Soldaten geholte 
Wasser ausgiefgen und die Taufe Christi im Jordan. Für beide Reliefs zusammen wurde 
as Honorar von siebenhundert Gulden bestimmt. Auch diese uns nur in Gipsmodellen 
bekannten Kompositionen wurden in Bronze anscheinend nie ausgeführt. Jedenfalls hat 
der Stadtrat die Aufstellung aus unbekannten Gründen unterbleiben lassen. 

Doch hat Wien dem in der Fülle seiner Kraft auf den Gipfel des Ruhmes gelangten 
Meister zu anderen, bedeutenderen Werken Gelegenheit geboten. Es sollte hier das um- 
fangreichste und bekannteste, wenn auch nicht originellste Werk seines ganzen Schaffens 
entstehen. Schon 1737 beschloß der Rat, den am Mehlmarkt, dem jetzigen Neuen Markt, 
befindlichen alten Brunnen zu entfernen und in der Mitte des Platzes einen monumen- 
talen Prachtbrunnen aufzustellen.Der stufenartige Sockel und das breit ausladende Becken 
wurde von dem bürgerlichen Steinmetzmeister Johann Georg Sebastian Knox für 1744 Gul- 
den 45 Kreuzer errichtet73). Bei der Bestellung des plastischen Schmuckes hatte der Rat 
zwischen dem mit Aufträgen überhäuften Italiener Lorenzo Mattielli und seinem, ehedem 
zurückgesetztenRivalen Donnerzuwählen.Die BegegnungbeiderKünstlerbeidieser,einem 
Wettbewerb ähnlichen Gelegenheit sollte bedeutsamer werden als ein Brotkampf zweier 
Rivalen. DieeinheimischeKunst bestandhierim Kampfgegendiejahrhundertelangelnvasion 
der stets bevorzugten Italiener. Eswar ein Merkmal der Zeitenwende und des zur Kraft ge- 
langten Nationalgefühls, daß sich Wien für den Österreicher entschied. Böckh beschreibt 
aufGrund einer seitdem verlorengegangenen Urkunde daswichtige Breignis7#). DieStatuen 
am Brunnen hatte ursprünglich Mattielli fertigen sollen, und zwar aus Stein. Damals war erst 
von der Mittelgruppe des Beckens die Rede, einer allegorischen Frauengestalt, die Provi- 
dentia darstellend, von vier Kindern mit Fischen umgeben. Da aber Donner 1737 den An- 
trag stellte, für den von Mattielli geforderten Preis (600 Gulden) die Figuren statt aus 
Stein aus dauerhafterem Metall auszuführen, entschloß sich der Rat für Donner. Auch 
wollte man dadurch „dem ohne Zweyflel überlegenen Maister und Künstler Donner“ Ge- 
legenheit geben „um sich allhier in publico eine immerwehrende Ehre machen zu können“, 
Noch 1738 fertigte Donner die Providentia mit den vier Kindern und Fischen zusammen 
mit Sockel und Postament aus einer Bleilegierung und die Gruppe wurde vom Rat mit 
Zufriedenheit aufgenommen.Frst nachdiesem Erfolg tauchteder Plan auf,aucham Brunnen- 


21 


vand Figuren aufzustellen. Arbeitsplan und Eile der Ausführung gehen aus dem Wortlaut 
des in den ersten ‚Jännertagen 1739 geschlossenen interessanten Vertrages authentisch 
hervor?5). Der Künstler verpflichtete sich, die vier Gestalten bis zum 24. April 1739 
fertigzustellen. In zwei Männer- und zwei Irauengestalten sollten die vier großen öster- 
reichischen Nebenflüsse der Donau dargestellt werden. Die Tonmodelle wollte Donner 
in seiner Preßburger Werkstatt arbeiten, während der Guß in der neugebauten Gieß- 
werkstätte der Stadt Wien erfolgen sollte. Der Rat verpflichtete sich zu einem Honorar 
von 1200 Gulden. 

W ie so oft, mußte Donner den vertragsmäßigen Termin auch jetzt überschreiten. Das 
„W ienerische Diarium“ bringt erst am 7. November die Nachricht von der am Namens- 
tage des Kaisers und Königs Karl erfolgten feierlichen Eröffnung des Brunnens am Neuen 
Markt. Der Stadtrat belohnte den Künstler außer dem vertragsmäßigen Honorar mit 
weiteren 500 Gulden und verlieh ihm außerdem noch den zehnfachen goldenen Rats- 
pfennig. Nach der Berechnung Englmanns erhielt Donner für sämtliche Brunnen- 
gestalten insgesamt 3900 Gulden 76), 

Laut des erwähnten Vertrages ist Donner in der ersten Hälfte des Jahres 1739 noch 
in seiner Werkstatt in Preßburg beschäftigt. Vom 16. April dieses Jahres besitzen wir 
einen außerordentlich interessanten Brief an den damaligen Akademiedirektor Jacob van 
Schuppen’?7). Nicht ohne Überraschung lesen wir am Anfang, als sichderMeisterwegen Auf- 
schubes seiner Wiener Reise entschuldigt, „weillen auf etlich täg eine Reiß hier in Ungarn, 
auf Meines Fürsten befehl thun muß, welche sich auch nicht Verschieben lasst, nach disen, 
werde Meinem Herrn, meine aufwartung machen, aber nicht um dieser affair willen, 
welche nit der Mühe lohnete, daß sich ein Praffer Mann darein müschete“. Überraschend 
sind diese Zeilen, weil zur selben Zeit die Flußgott-Statuen für den Neuen Markt in Angriff 
genommen worden waren, zu deren Vollendung doch nur diese kurz bemessene Frist 
zur Verfügung stand. Leider geht aus dem Brief nicht hervor, was der Zweck dieser un- 
garischen Reise gewesen ist. Die Wiener Angelegenheit aber, der Donner augenschein- 
lich so geringes Interesse entgegenbrachte, war folgende: Einer seiner Schüler in Preßburg, 
Franz Ignaz Wurschbauer, nahm 1738 am Wettbewerb der Wiener Akademie teil und 
gewann mit seiner Arbeit die übliche Preismedaille. Danach klagte ihn ein Konkurrent an, 
daß er die Preisaufgabe in Preßburg mit Donners Hilfe ausgeführt habe. Demgegenüber 
bezeugt Donner, daß sein Schüler tatsächlich sich in seiner Werkstatt im Aktmodellieren 
geübt habe und gab zu, diese Arbeiten zuweilen korrigiert zu haben, doch habe er dem 
Schülernachdrücklich verboten, eine solche Arbeit an die Akademie zu senden. Im weiteren 
schlägt er vor, die beiden Rivalen mit einer gemeinsamen Arbeit in ein Zimmer zu weisen, 
um so leicht festzustellen, wessen Arbeit die wertvollere sei. Mit fast beleidigtem Selbst- 
bewußtsein fügt er hinzu, daß, wenn die Anklage berechtigt wäre, „dann man würde 
Meine Hand doch kennen müssen, und were ich ein schlechter Bildhauer wan ich nichts 
besseres machen solte“. Auch wäre die Anklage schon deshalb unhaltbar, weil er, 
Donner, zu genannter Zeit sich überhaupt nicht in Preßburg sondern in Graz aufge- 
halten habe. 

Dieser Brief ist das letzte bisher bekannte Dokument von Donners Preßburger Auf- 
enthalt. Die endgültige Übersiedlung nach Wien scheint erst in den letzten Monaten des 
Jahres 1739 erfolgt zu sein. Offen bleibt die Frage, warum der Meister Preßburg, den 
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Schauplatz elfjähriger Arbeit und Triumphe, eigentlich verließ. An Aufträgen seitens des 
Grafen Esterhazy konnte es nicht mangeln; der Primas, der dreißig Kirchen von Grund 
aus erbauen und zweiundzwanzig renovieren ließ 78), setzte seine intensive Bautätigkeit 
auch in den nächsten Jahren unermüdlich fort. Neben Donner wurden in der ungarischen 
Krönungsstadt auch Männer von europäischem Ansehen beschäftigt, wie Antonio Galli- 
Bibiena, ein Mitglied der großen Theaterarchitekten- und Dekorateurfamilie, der, seit 
1721 fast zwei Jahrzehnte hindurch in Wien tätig, während dieser Zeit oft auch Preßburg 
besuchte. Hier malte er die illusionistischen Kuppelfresken der ehemaligen Trinitarier- 
jetzigen Dreifaltigkeitskirche 79), wie vielleicht auch jenes große dekorative Fresko an der 
Feuermauer des Primatialpalais gegen das Rathaus zu, das anderseits Davide Antonio 
Fossati (1708 bis nach 1779) aus Venedig zugeschrieben wird und dessen Reste noch vor 
fünfzehn Jahren zu sehen waren®0), Wie erwähnt, stellte er mit Donner zusammen 1738 
ein Triumphtor auf und verfertigte den Plan zu dem 1740 im Auftrage des Hofes beim 
Tode Karls VI. in Preßburg errichteten Katafalk, dem castrum doloris81). Auch ließ der 

Ürstprimas zur selben Zeit durch den Wiener Baumeister Franz Anton Pilgram die Preß- 

urger Kirche der Elisabethinerinnen aufbauen, welche 1743 vollendet wurde82), eine 
ebenfalls reiche Möglichkeit für bildhauerische Tätigkeit. Bei dieser Gelegenheit fand 

aul Troger, der aus Tirol stammende Wiener Maler, eine Zeitlang Beschäftigung. Auch 
er stand mit Donner in enger Verbindung. Fr malte sein Porträt und verriet in seiner 
intensiv plastisch empfundenen Malweise auch sonst oft Finflüsse, die wohl der Kunst 
des um fünf Jahre älteren Donner entstammten. Daß keine Mißstimmung Anlaß für 
Donners Scheiden war, geht auch daraus hervor, daß Donner in Wien im Hause des 
niederösterreichischen Regierungsrates Mannagetta, am Heumarkt, seine W ohnung er- 
hielt83), Mannagetta stand in enger Verbindung mit dem ungarischen Fürstprimas, um 
das Jahr 1740 haben wir sogar von einem regen Briefwechsel beider Kenntnis$#). Jeden- 
falls wurde Donner, nach Beendigung der Arheit am Brunnen vom Neuen Markt, in 
Österreich mit einer solchen Fülle von Aufträgen überhäuft, daß er ihnen von Preß- 
burg aus, schon wegen des jedesmaligen Transportes, nicht hätte nachkommen können. 

Donner nennt sich nachher — im Jahre 1741 ist das zu beweisen — „Königl. Cammer 
Bildthauer“ 85), Dieser Titel war mit einem Jahresgehalt von fünfhundert Gulden ver- 
bunden, obwohl Donner unseres Wissens vorher wenig, nach dieser Zeit aber über- 
haupt keine Arbeit für den Hof geleistet hat. 

In der dem Künstler noch beschiedenen kurzen Zeitspanne, vierzehn bis fünfzehn 
Monate in Wien, folgen seine Werke in ununterbrochener Hast; fast scheint eine 
Ahnung des nahen Endes zu dieser fieberhaften Eile anzutreiben, die nur dank einer 
mitgliederreichen Werkstatt möglich war. Trotzdem gehören die tiefsten und reifsten 
Schöpfungen des Meisters dieser Zeit an, unter ihnen die Krone seines Schaffens, die 
Pieta im Gurker Dom. Leider ist nicht einmal das festzustellen, wie Donner mit dem weit 
entlegenen, für die Kunst so bedeutenden Dom in Kärnten in Berührung kam. Es bleibt 
nur Hypothese, daß der Ruf des Neuen Markt-Brunnens den kunstliebenden Gurker 
Probst Franz Otto Kochler von Jochenstein (1715—44) bewog, Donner mit dem Auftrag 
zu betrauen. Ausführliche zeitgenössische Schriftdokumente sind darüber nicht erhalten; 
die Quelle, aus der wir doch einige spärliche Angaben schöpfen können, ist etwa drei 


Jahrzehnte jünger. 1769 stellte der Archivar des Gurker Domkapitels, Johann Syhn, den 
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Registerkatalog der Urkunden des Gurker Archives unter dem Titel „Annales Gurcenses 
seu Protocollum Archivale“ zusammen 86), Der überwiegende Teil dieser Notizen unter- 
liegt keinem Zweilel, da Syhn in der Zeit von 1700 - 82 ständig in Gurk gelebt hat und in 
seinen Jugend- und Mannesjahren Zeuge der durch den Propst angeregten Bautätigkeit, 
wie auch der Aufstellung von Donners Werken gewesen ist. Der auf Donner und seine 
Pietä bezügliche kurze Abschnitt lautet: „Der von Composition gegossene h. Kreuz- 
Altar laut Contract mit Heren Raphael Donner, Kayserl. Cammer Bilt Hauer de dato 
8. Jenner 1740 Gießer und Arbeit Lohn nebst der Kost 2000 fl. Vor zugehörigen Zün, 
Bley nebst anderen Requisiten 1300 11.“ Diese Angaben werden durch die Inschrift der 
Tafel an der Ipistelseite der Mensa des hl. Kreuz-Altares ergänzt, nach deren Chrono- 
gramm die Gruppe schon 1741 an ihrem Orte stand. Das ebenfalls aus Blei verfertigte 
Tabernakel aber stammt schon von einem Nachfolger Donners, Balthasar lerdinand 
Moll, durch den auch der Altar im Jahre 1766 seine heutige Gestalt erhielt. 

Derselbe Otto Kochler bestellte die Kanzel für den Gurker Dom bei Donner. Syhns 
besonders interessanter Bericht lautet darüber: „Nebstdem die Verfertigung der prächtigen 
Kanzel, ein Werk der Donner’schen Invention, die er durch seinen besten Gehilfen aus- 
arbeiten lassen. Und sind die an dem Kanzelstuhl zu sehenden Schilde en basrelief 
Zeichnungen von denen besten kaiserlichen und königlichen Hofingenieuren den zweien 
Gebrüdern Bibiena, welche durch eben den weltberühmten Herrn Donner ausgearbeitet 
und in Composition gegossen, somit aber alles dies aus ganz besonderer Affection gegen 
den Reverendissimum I'ranciscum Öttonem praepos. Gurcensem bemerkt und verfertigt 
worden. Die Fassung aber unter reverendissimo successore (Rechbach) beschehen.“ 
Ebenso bezieht sich darauf folgende Angabe des Gurker Domkapitelarchivs: „Für die 
neu errichtete Kanzel mit sieben in Contract benannten Bassoreliefs von gleicher Arbeit 
nebst zureichender Kost 900 fl.“ 87) 

In dieser Zeit waren zwei Brüder der verbreiteten und einflußreichen Künstlerfamilie 
Galli-Bibiena in Wien tätig: Giuseppe und Antonio. Der jüngere Bruder Antonio hatte 
in Preßburg schon gleichzeitig und auch in Gemeinschaft mit Donner gearbeitet. So hat 
dieses erneute Zusammenwirken beider nichts Überraschendes. Nur können wir Syhns 
Verteilung der Rollen nicht annehmen, da wir aus weiter unten angeführten Gründen 
den gesamten Eintwurf der Rednerkanzel den beiden Bibiena zuschreiben müssen. Da 
Syhn fast drei Jahrzehnte nach Errichtung der Kanzel seine Aufzeichnungen nieder- 
schrieb, so ist leicht zu verstehen, daß er in diesem Detail den Fehler beging, Invention 
und Ausführung der Reliefs Donner zuzuschreiben. Der komplizierte theologische Inhalt, 
seine Durchführung und Verteilung auf alle Seiten der Kanzel konnte nur von dem 
italienischen Brüderpaar stammen. Chronologisch sicher und durch stilistische Figentüm- 
lichkeiten leicht zu beweisen ist, daß der Anteil Donners an diesem Werk bedeutend 
geringer war als bisher angenommen wurde. Nur bei einem einzigen Relief ist Donners 
Hand zweitellos zu erkennen; die Ausführung der weiteren Arbeit blieb wegen seines 
inzwischen erfolgten Todes für die Werkstattgehilfen zurück. 

Zur selben Zeit, als in der Werkstatt Donners die Gurker Werke entstanden, wurde 
der Künstler selbst vom Magistrat der Stadt Wien von neuem beschäftigt. Im Hof des 
alten Rathauses schmückte er den schon früher errichteten Wandbrunnen mit dem die 
Befreiung der Andromeda darstellenden Bleirelief. Es war seine letzte Arbeit für Wien. 
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Das Hanorar sollte achthundert Gulden heiagen, Fünlhunder Gulden dasım beha, 
dumm seine Wirwe Im Jahre 1743), 

lin besten Manmesulter, al der Höhe seiner schöplerise hen kraft, nr hedem or in der 
Gurker Piesa das Hebte Behenmmis seiner Persönlichkeit gegeben btte, mußte Donner 
sein Leben beschließen, Plörzlich, anscheinend much kurzer, heftiger Krankheit, erlag er 
einem „innern Brand" %) am 15, Vehrunr 1749, Nur um wenige Menate überlebte er 
kurl VI, dessen Stanme und Porwätrelet er geschulten und der ihn zum Königlichen 
Kummerhildhauer erhoben hatte, In dem „Wienerischen Diarium“ Inder sich am 
22. Vehruar 1744 die Vinragung:; „List deren verstorbenen zu Wien, Den 17. Kehruarii, 
Vor der Stad, Ir, Georg Raphael Donner, weil, Ihro Kom, Kaiser), Gathol, Mafent, 
Gummer-Bildhauer, hm Munnagertt, Gurten am Heumarkt, alt 48 I.* In seinem am 
14. Vehrun vor zwei Feugen diktierten Testament) verordnete der Meister, dal) 
seine Universalerbin seine Vihefrau sein solle; Ihr sollten die Nutznießung des Sünder 
Marmorhruchen wienue hdasligentumsrecht derinder Werkstatt unvollender gebliebenen 
Arheiten zukommen, 

Am 17, Vehrunr erfolgte das Begriahnis9), 

Betrachten wir Donners künstlerische Laufbahn, 50 können wir sein Jon kaum als 
tragisch bezeichnen, Vır hinterließ ein abgeschlossenen Lebenswerk und war nach ver- 
hilniomäßig kurzem Kumpfe durch die Gönnerschaft des Fürstprimas Vaterhäzy zu Ver- 
sändnis und Anerkennung gelangt. Sein menschliches Schicksal aber, das plötzliche 
Abbrechen seiner Bahn, muß tief erschüttern, Trotz größten Nleißes und Aufbietens 
aller Kräfte zwei Jahrzehnte hindurch, mußte er doch in den bescheidensten Verhält- 
nissen leben und sterben, Selhst was er in seinem Vermächtnis als Vermögen betrach- 
tete und seiner Vhefrau hinterließ, erwies sich nach seinem Tode als irrealer Wert, auf 
den die Witwe Verzicht leisten mußte, Aus dem Hinterlansens« hafts-Inventar®) geht her- 
vor, daß der Künstler hei seinem Tode über kein Bargeld verfügte. Um die Kosten der 
Bestattung zu bestreiten und den rlickständigen Kohn der Gesellen zu begleichen, 
mußte Klisabeih Donner ein Darlehen bei Bekannten aufnehmen. Diese ärmlichen Ver- 
hältnisse berücksichtigte Maria Theresia, indem sie, trotzdem Donner seinen Jahresgehalt 
1741 schon behoben hatte, der Witwe als besonderen Gnadenbeweis noch den Betrag 
von zweihundertfüntzig Gulden zuwandte 93). 

Das Vermächtnis-Inventar erwähnt außer der dürftigen W ohnungseinrichtung nur not- 
wendige Kleider, Bett- und Tischzeug, die in der Werkstatt vorhandenen Werkzeuge und 
das wenige Rohmaterial. Die silberne Taschenuhr des Künstlers lag, für sieben Dukaten 
verpfändet, im Versatzamt. Der letzte Punkt im Inventar erwähnt „Unterschiedlichen 
Abdruck von Gybs und wax, und dergleichen Model, welche aber, weillen sie meistens 
zerbrochen und ruinirt nicht geschäzet worden“. Bei der Aufnahme des Inventars war 
auch der jüngere Bruder des Künstlers, der „Königl. Münz Visen Schneider“ Matthäus 
Donner zugegen. Da später in seinem Vermächtnis einige Gips- und Wachsmodelle 
Georg Raphaels — alle aus dem letzten Jahrzehnt seines Lebens — vorkommen 9), s0 ist 
anzunehmen, daß diese Modelle aus der Werkstatt seines Bruders im Jahre 1741 in Mat- 
thäus Donners Besitz übergingen. Er hat diese Reliquien treu bewahrt und nach seinem 
Tode, 1756, gingen sie in die Sammlung des Wiener Münzamtes über®5). 

Über die das Vermächtnis belastenden Verschuldungen berichtet ein besonderes Ver- 
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zeichnis®%), Wichtig sind darunter diejenigen, die sich auf Verbindlichkeiten gegenüber 
den Gehilfen Ludwig Gode und Wenzel Lampel beziehen. Diese beiden und Franz Kohl 
waren die letzten Mitarbeiter des Meisters. ’ranz Kohl heiratete später, im Jahre 1744, 
Donners Witwe, Zu diesem Schritt bewog Blisabeth Donner vor allem der Zwang ihrer 
materiell drückenden Lage. Allmählich meldeten sich mehrere Gläubiger des ver- 
storbenen Künstlers; schließlich blieb ihr nicht einmal mehr der Iirtrag der Süttöer 
Marmorgrube, da sie die Verwaltung der fürstbischöflichen Finanzen an einen anderen ver- 
pachtete. Von diesem Beschluß berichtete der Preßburger Kanzleidirektor desPrimas, !ranz 
Mannagetta, an die Witwe: „...aniezo aber ist mir leid, daß ich nichts anderes berichten 
kann, alsdaß der steinbruch einen anderen übergeben worden, theils weilen der vorige be- 
standt mann ser indiscret gebrochen, und Vülles daran Ruiniret hat, theils aber, weilen 
der Verstorbene Herr Doner niemahls Contractmessig etwas an die fürstliche Cassa ab- 
geführt hat“ 97). 

Eine Erklärung des traurigen Vermögensstandes ist in der Arbeitseinteilung der letzten 
Jahre Donners zu finden. Mit den bedeutenden Aufträgen waren nicht immer große 
Honorare verbunden, dessenungeachtet war der Künstler gezwungen, zahlreiche Gehilfen 
und Arbeiter zu beschäftigen, deren Entlohnung bedeutende Summen verzehrte. Auch 
fehlte in diesen Jahren jenes sichere Binkommen, welches ihm in Preßburg mit den Fr- 
trägen des Süttder Steinbruches zusammen regelmäßig zugekommen war und ihm ein 
ruhiges Leben gesichert hatte. Gegenüber jener regelmäßigen Kinnahmsquelle konnten 
die seit ein bis zwei Jahren durch den Hof ihm zugewiesenen fünfhundert Gulden jähr- 
lich nur einen geringen Ersatz bieten. 

Dem rührenden Ende dieses Künstlerlebens schließt sich die erhebende, edle Handlung 
einer fürstlichen Dame an. Unter den Kammerauslagen der Kaiserin Hlisabeth Christine, 
der Witwe Karls VI, finden wir folgenden interessanten Posten: „den 23. Februar 1741: 
für den Raphael donner seellig, 6 heylige Messen - 3 fl.“98). 

Für ein Denkmal zu sorgen, haben die Zeitgenossen vergessen. Donners irdische Reste 
wurden im Friedhof auf der Landstraße zur ewigen Ruhe bestattet90). Zwischen den 
Jahren 1783-86 wurde dieser Friedhof aufgehoben und die Gebeine der dort Be- 
erdigten nach dem St. Marxer Friedhof überführt. Wahrscheinlich haben auch Donners 
irdische Reste dieses Schicksal gehabt und ruhen heut in irgend einem unbezeichneten 
Massengrab. Dem größten deutschen Bildhauer des 18. Jahrhunderts war in dieser Hin- 
sicht dasselbe Los beschieden wie den beiden führenden deutschen Meistern der 
Musik: Bach und Mozart. — 

Vom Bildnis des Meisters (Titelbild) wurde zutreffend bemerkt, daß es die Züge eines 
Märtyrers darstelle!00), Wie dieses vollkommen gebaute Haupt sich seitwärts neigt, so 
will die überlegene Ruhe dieser Geste anzeigen, wie weit das Innere dieses Mannes er- 
haben ist über die gegenwärtige Welt. Finden wir das nicht durch sein Leben bestätigt ? In 
seinem Alleinstehen offenbart sich urgermanische Eigenart, etwas, das an Rembrandt 
denken läßt. So steht er in starkem Gegensatz zum allgemeinen Menschenideal des Barock, 
das durch ganz Europa vom expansiven, ungestümen Temperament, von der leichtfer- 
tigen, prunkliebenden Neigung und humanistisch-theologischen Bildung des Italieners 
gekennzeichnet wird. Während sonst ein Künstler die Lebensformen des Grandseigneurs 
anzunehmen bestrebt war und das Leben gleichsam selbst zum Kunstwerk erhob, ver- 
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körpert Donner als erster den anspruchslosen, bürgerlichen Typus, der ein Jahrhundert 
später seinen prägnantesten Ausdruck in den Menschen des Biedermeier fand. 

Ein fester Glaube, den er aus dem Boden seines Volksstammes in sein Leben übertrug, 
gab ihm Kraft, im reifen Mannesalter sich zu erhabenen Kundgebungen religiöser Über- 
zeugung zu erheben. So erscheint die Gurker Pietä als eine der tiefst empfundenen und 
grandiosesten Offenbarungen der religiösen Kunst aller Zeiten. In ergebener Gottesfurcht 
und mit jenem erhabenen Optimismus, der ein Grundzug barocken Geistes ist, sah er die 
Welt um sich, eine Lebensauffassung, deren Heiterkeit erst in der zweiten Hälfte des Jahr- 
hunderts, durch das Gift des zur Weltherrschaft gelangten Rationalismus, vernichtet wurde. 

Mit dem fortwährenden Streben nach der Ruhe eines bürgerlichen Daseins hängt sein 
selbstloses Trachten, der Allgemeinheit nützlich zu sein, zusammen. Besonders deutlich 
kommt dieser Gedanke in seinem Memorandum an den Salzburger Fürstbischof- im Inter- 
esse der Förderung der Messingindustrie und des Marmorbruches - zum Ausdruck. In 
seinem an Jacob van Schuppen gerichteten Brief betont er in ähnlicher Weise den Wert 

er Eintracht unter den deutschen Künstlern, um sich der kaiserlichen Gnade würdig 
und dem Vaterlande nützlich zu erweisen. 

Wie er im persönlichen Umgang auf seine Mitmenschen gewirkt hat, darüber fehlen 
uns die Beobachtungen und Urteile von Zeitgenossen. Erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
finden wir diesbezügliche schriftliche Aufzeichnungen, die durch den Zeitraum von sieben 
Jahrzehnten, wenigstens in Hauptzügen, der Wahrheit naheliegen werden. Laut Hormayr 
haben die frühen Schicksalsschläge eine gewisse Melancholie in Donners Seele hinter- 
lassen. Seine Schüchternheit stieg oft bis zur Unbeholfenheit. Ernst und wortkarg wie er 
war, brachte er gute Gesinnung und Liebenswürdigkeit doch stets denen entgegen, die 
er als Freunde und Seelenverwandte ansah 101), 

Noch eine Angabe überliefert uns die Tradition zu dem Bilde seiner Persönlichkeit. 

wiß war es nicht nur für sein Äußeres bezeichnend, daß der Meister nie eine Perücke 
trug. Vielleicht kennzeichnet diese Tatsache die Besonderheit des Künstlers als Menschen 
und seinen Mut, sich einem konventionellen Brauch entgegenzustellen. Diese Wider- 


setzung ist das Symbol seines einfachen Lebens, seines die Äußerlichkeiten verschmähen- 
den, wahren Charakters. 
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LU DONNERS WERKE 


Die ersten authentischen Werke des Künstlers sind um 1720 entstanden. Das erste 
datierte Werk trägt die Jahreszahl 1726. Donner war damals schon im 33. Lebensjahre. 
Von da bis zum Tode des Meisters blieben fünfzehn Jahre. Eine überraschend kurze 
Zeit zum Schaffen eines Werkes, das eine entscheidende Wendung in der Geschichte 
der Bildhauerkunst überhaupt bedeutet. Spätes Einsetzen, dann aber dichte Aufeinander- 
folge der Werke sind zwei bemerkenswerte Kennzeichen dieses Künstlertumes. 

Die dritte überraschende FEigentümlichkeit ist, daß Donner in der Salzburger Paris- 
Statue fast ohne Vorbereitung und Übergang der Plastik ein neues Programm gegeben 
hat. Neben seelischer Vertiefung der barocken Empfindung werden klassische Stil- 
prinzipien wirksam. Beispielgebend hiefür war weder Giuliani, sein Meister, noch irgend 
ein anderer Zeitgenosse: so war es der persönlichste, beispiellos zielbewußte Schritt 
seiner selbst. Bei anderen Künstlern ist die Werkstattschulung wenigstens für den Anfang 
von besonderer Bedeutung. Bei Donner zeigt sich, daß seine uns bekannten Lehrer auf 
das Wesen seiner Kunst keinen bestimmenden Einfluß ausüben konnten. 

Giuliani hatte bei Andreas Faistenberger die Einflüsse Berninis aufgenommen, also eine 
ähnliche Schulung durchgemacht, wie später Egid Quirin Asam, das extremst malerische 
Genie des bayrischen Barockt). Das Wesentliche an Giulianis Kunst wie an der des 
italienischen undsüddeutschen Barock im allgemeinen ist die Eingliederung der plastischen 
Werteinheiten in die Bewegtheit der plastischen und architektonischen Massenkontinuität. 
Die heute aus dem Zusammenhang gerissenen Einzelgestalten stehen daher fremd, 
wurzellos da und veranschaulichen in ihrem zum Himmel strebenden Sehnen jenen 
ziemlich eintönigen seelischen Inhalt, der an dem geschlossenen architektonischen und 
plastischen Ganzen ein so wichtiger Faktor des Eindruckes allgemeiner Bewegtheit war. 
Die unruhigen Gewandfalten und die mannigfaltig hinausflatternden Schleierflügel 
betonen nachdrücklich den die Gestalt durchdringenden typischen Schwung. Seine Akt- 
darstellungen verraten, da sie stets dekorative Bestimmung hatten, keine besondere 
Sorgfalt in der Behandlung der anatomischen Einzelformen. Sein Stil ist der der 
malerischen Virtuosität. Doch fallen seine Gestalten im Vergleich mit den Werken 
Faistenbergers, seines Lehrers, sofort durch ihre energischere Formenbehandlung und 
durch verhältnismäßig lineare Betrachtungsweise besonders auf. Gegen jene Behauptung, 
daß die fließende, weiche Formgebung Giulianis auf des Bolognesen Giuseppe Mazza 
Kunst zurückzuführen sei, ist zu bemerken, daß Giuliani in dieser Hinsicht auf keinen frem- 
den Einfluß angewiesen war; vielmehr wußte er die Weichheit des Faistenbergerschen 
Stiles zu einemgewissen strengeren Formensystem zurückzuführen 2). Hingegen muß betont 
werden, daß diese relative Gebundenheit sich Donner gegenüber so unbedeutend erweist, 
daß seine tektonische Auffassungsart nicht aus dem Stil seines Lehrers herzuleiten ist. 
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Als Künstlerpersönlichkeit nicht andere erdrückend, vermochte Giuliani wohl kleinere 
Talente zu beeinflussen, wurde aber für ein so überaus selbständiges Genie wie Donner 
nicht richtunggebend. Er führte ihn zur Vollendung technischen Könnens, ließ ihn aber 
künstlerisch frei seinen eigenen Weg gehen. In Ermangelung von Urkunden und Über- 
lieferungen, auf Grund rein stilkritischer Erwägungen hätte niemand folgern können, 
daß Donner Giulianis Schüler gewesen ist. Zeigen doch Donners zwei früheste Werke, 
bronzene Porträtreliefs, nicht in einem einzigen Zuge Verwandtschaft mit Giulianis 
Kunst; auch sind von Giuliani keine Porträtwerke bekannt, in Bronze- oder anderer 
Metalltechnik hat er nie gearbeitet, seine Auffassung und Formenbehandlung ist vom 
Stil dieser Reliefs wesentlich verschieden. 

Und hier gewinnen wir eine weitere Komponente Donnerscher Kunst, die, wenn auch 
nicht dauernd, so doch in seinen Frühwerken deutlich zu erkennen ist. Der Einfluß 
der Wiener Kunstakademie ist bei den erwähnten frühen Bildnisreliefs nicht zu leugnen. 
er dramatische Zug und das Pathos, das ostentative Gebaren sind typische Kenn- 
zeichen dafür. Dieselbe geistige und formale Zentrifugation, die auf Gegensätze sich 
Stützende, oft gezwungene Komposition kennzeichnet die Kunst der Brüder Strudel. 
Auch dies mag ein Beweis dafür sein, daß Donner, nach seinem Aufenthalt in Heiligen- 
kreuz nach Wien kommend, erst die Akademie besuchte3). 

Nicht nur von Giuliani, nicht allein aus der akademischen Richtung, sondern aus den 
Prinzipien der gesamten abendländischen Kunst des 17. Jahrhunderts entspringt die 
allgemein zusammenfassende, tief eingewurzelte Eigentümlichkeit Donners erster Kunst- 
Periode: die barocke Divergenz zwischen Körper und Seele. Diese Gegebenheit, welche 
er in Malerei und Plastik, wohin er nur schaute, um sich herum erblickte, trug er Jahre 
hindurch als unbewußtes Kunstvermächtnis in sich, Seine ganze erste Schaffenszeit kenn- 


zeichnet ein heimlicher, unbewußter Versuch, das Ringen um einen harmonischen 
Ausgleich dieser beiden Flemente. 


DIVERGENZ ZWISCHEN KÖRPER UND SEELE 

Porträtmedaillons des Grafen Gundacker von Althann und des Grafen Wierich 
Philipp von Daun (Abb. 1 und 2). Gegenstücke; ovale, vergoldete Bronzereliefs; 20x16 cm. 
Die Gestalten mit der Grundplatte in eins gegossen. Beide bezeichnet in dem am unteren Rande ein- 
gravierten, bandartigen Felde: „Raphael Doner Fecit.“ Entstanden um 1720. Im Jahre 1828 für die 
Ambraser Sammlung erworben, später im Wiener Kunsthist. Museum, heute im Wiener Barockmuseum. 
— Das Barockm useum, Wien. 1923. Nr. 151, 152. Repr. — (Ilg): Donner-Ausstellung. 1893. 
Nr. 5, 6. — Ilg: Das Palais Kinsky. 1894. Taf. I die Repr. des Daun-Reliefs und S. 11f über den 
Zusammenhang der beiden Dargestellten. Zu diesem Punkte sei erwähnt, daß die Mutter des Grafen 
Wierich Philipp von Daun, Anna Maria Magdalena, eine geborene Gräfin Althann war; Wurzbach: 
Lexikon III. 1858. S. 173. — Mayr: Donner (1906). Taf. 21 reproduziert beide Reliefs mit Vertauschen 
der Seiten; ebenso Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 213f. 


Für die aus seiner eigentlichen, idealen Daseinssphäre hervorbrechende Psyche, für die 
Spannung zwischen Körper und Seele, dieser barocken Grundeigenschaft sind diese ersten 
beiden authentischen Werke Donners vorzügliche Beispiele (Abb. 1, 2). Außer jener 
aber wird hier noch ein anderer Gegensatz bemerkbar. Die manierierte, kontrapostische 
Einstellung, die willkürliche Bewegtheit, der pathetische Zug des Gesichtsausdruckes 
einerseits, dann aber die kleinliche Sachlichkeit der Formenbehandlung anderseits rufen 
im Gesamteindruck eine fast peinliche Disharmonie hervor. Absichtlich wurden für das 
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Brustbildrelief eben die kompliziertesten Ansichten gewählt, bei der Seitenansicht des 
Oberkörpers das Dreiviertelprofil des Kopfes. In diesen Eigenschaften ist etwas von der 
Effekthascherei des Anfängers leicht zu erkennen. Parallel läuft damit die Absicht, durch 
haarscharfe Präzision in der Ausarbeitung das Gefallen der Auftraggeber zu gewinnen. 

Der Unterschied der Temperamente kommt auch durch den fein differenzierten Be- 
wegungsinhalt zum Vorschein. So in der militärischen Strammheit Dauns der unbezwing- 
bare Wille, in der minder steifen, gemächlicheren Haltung des Grafen Althann ein 
empfindsameres Seelenleben. Dort die vertikale Tendenz der Formen, hier ein bequemer 
Horizontalismus der Linien. Das betonte Gegenüberstellen verschiedenartiger Ober- 
flächenbehandlung: die Glätte des Panzers, die nadelfein durchwebten Haare des 
Pelzwerkes, Kragen, Perücken das sind Mittel, deren sich der Künstler in seinen reife- 
ren Jahren nicht mehr bediente. Doch sind sie auch hier nur sparsam verwendet. Die 
Reduktion auf große Flächen innerhalb der Gesichtszüge, die geschlossen plastischen 
Massen der Perücken und die Zusammenfassung derselben in einheitlichen Konturen 
sind hingegen solche Eigenschaften, die seine spätere Auffassung schon andeuten. 

Reliefporträt des Grafen Gundacker von Althann (Abb. 3). Weißer Carrara- 
marmor, Oyalform; 72X54 cm. Roter Marmorrahmen. Bezeichnet rechts unten: „R. Doner.“ In der 
Sammlung der Kunstakademie, Wien. Erste Erwähnung ebenda in einem Katalog, den man wohl 
nach van Schuppens Tode (1751, 28. Januar) von der Einrichtung der Akademie aufnahm; ver- 
öffentlicht bei Lützow: Geschichte der Akademie. 1877. $.148.— Wein kopf: Beschreibung. 1783. 
$. 60f. (Unter den „Aufnahm- und Preisstücke“ der Akademie): „von unserm in der Kunst unsterb- 
lichen Raphael Donner.“ — Schlager: Donner. 1848. $. 105f. — Ilg: Donner. 1893. S.8. — (lg): 
Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 4. — Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 206. Repr. — 
Mayr: Donner (1906) Taf. 20. — Vgl. S. 12. 

Chronologisch folgte das lebensgroße Marmorrelief Graf Althanns (Abb. 3) auf die 
beiden besprochenen Bronzereliefs. Der Einstellung nach stimmt es im allgemeinen mit 
dem ihm entsprechenden kleinen Bronzerelief überein, doch die größere Freiheit der 
Auffassung, die größer angelegten Dimensionen, das veränderte Verhältnis von Gestalt 
und Relieffeld zueinander, beweisen höhere und glücklichere Empfindung. Beim Ver- 
gleich beider Konzeptionen wirkt gleich überraschend, mit welch absoluter Sicher- 
heit der junge Künstler Unterschiede macht zwischen Bronzen- und Marmorstil. Dort 
vor allem eine Darstellungsweise durch Linienwerte, hier in Massen gesehene, mehr 
zusammenfassende Formenbehandlung. Die einheitlichen Flächen gewinnen größere 
Ausdehnung, der Ausdruck ist minder heftig, auch die Gesten erscheinen ruhig, beson- 
nener, trotzdem die Divergenz zwischen Oberkörper und Kopf nur gesteigert wurde 
durch die Seitenwendung der Augensterne. Der mildere Charakter dieses Blickes ist 
vor allem eine Folge der mehr malerischen Detailbehandlung. Statt einer kreisförmigen 
Vertiefung des Augensternes, wie bei den Bronzereliefs, bleibt hier ein Stückchen Mar- 
mor im Augenstern aufrecht erhalten, um dem Auge feuchten Glanz zu verleihen. Ma- 
lerisch weich, in Detailformen reicher erscheint auch die Perücke; umso wirkungsvoller 
wird damit der Rahmen des charakteristischen Gesichtes. 

Wenn auch bestimmt nicht festzustellen ist, ob das Marmorrelief auch ursprünglich 
für die Akademie gefertigt worden ist, so ist doch wahrscheinlich, daß der Künstler den 
Grafen und Protektor der Akademie hier als den Freund und Förderer der Künste ver- 
herrlichen wollte. Sicher aus diesem Grunde findet sich auf dem Medaillon des Schulter- 
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panzers der sich aufbäumende Pegasus, der im Zeitalter der Renaissance ja nur in Ver- 
bindung mit Dichtern und Künstlern symbolisch erscheint#), später aber auch, wie hier 


mit dem über ihm schwebenden Stern, allgemeiner auf Mäzenatentum und auf Beschäf- 
tigung mit Kunst deutet. 

Der auffallend repräsentative Charakter der drei Porträtreliefs, der in manierierter Be- 
wegtheit sich offenbarende Geist der Akademie, muten wie Fremdkörper im Schaffen 
Donners an. In der Tat ließ der Künstler diese Verbindung bald fallen und später 
finden wir kein einziges Werk mehr, das so viel innere und äußere, gegenständlich 
unmotivierte Unruhe ausströmt. Doch macht sich schon hier, den Strudelschen Arbeiten 
gegenüber, eine wichtige Opposition bemerkbar. Die reserviertere V ornehmheit des Aus- 
drucks, die mehr großzügige Darstellungsart und die Exaktheit der Formenbehandlung 
bringen schon eine Andeutung von der Sonderstellung und Eigenart des Künstlers, 


Paris (Ab). 4). Gelblichgrauer Untersberger Marmor. Höhe (mit der aus demselben Block ge- 
hauenen Plinthe): 242 cm. Signatur an der Plinthe: „G. R. Donner F. 1726.“ Im Hauptstiegenhaus 
von Schloß Mirabell, Salzburg. — Der Vertrag wurde am 15. Dezember 1725 geschlossen. $. S. 14. — 
Hübner: Beschreibung ... Salzburg. I. 1792. S. 390. — Füessli: Annalen. I. 1802. 5.20. — Pillw ein: 
Biographische Schilderungen. 1821. S. 26. — Schlager: Donner. 1848. $. 38, 110. — Ilg: Salzburgs 
Kunstblüte. 1879. — Zillner: Geschichte ... Salzburg. II. 1890. S. 688. — Ilg: Donner. 1893. S, 14f. — 
Ilg-List: Bildhauerarbeiten. 1896-97, Taf. 53. — Pirckmayer: Notizen. 1903. S. 241. — Tietze- 
Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 224fl. Repr. — Mayr: Donner. (1906.) Taf. 19. S. 15. — 
Tietze-Conrat: Donners Verhältnis. 1907. S. 89f. — Drobny: Das Schloß Mirabell. 1908-09. — 
Österr. Kunsttop. XL 1914. 5. 185, 200. — Widmann: Geschichte Salzburgs. III. 1914. $. 372. — 
Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 15. Abb. 34f. — Brinckmann: Barock-Bozzetti 
IV. 1924. S. 34f. 

An und für sich hat es nichts Überraschendes, daß der Mirabell-Paris (Abb. 4) ein an- 
tikes Motiv variiert; die italienischen und französischen Bildhauer und Maler des 16. und 
17. Jahrhunderts griffen unzählige Male zu dem Formenschatz der griechisch-römischen 
Skulptur. Neu und wichtig an Donners Auffassung ist die sofort auffallende, streng 
organisierte Tektonik der Gestalt als eines in sich selbst geschlossenen plastischen Wertes. 

Die Gegenüberstellung von Fläche und Tiefe bildet ein wichtiges Mittel, den Eindruck 
plastischen Reichtums zu erwecken. Die unverhohlen gezeigte Konstruktion und klar 
betonte Bewegungsrhythmik ist beispiellos in der Entstehungszeit dieses Werkes und zu- 
gleich Beweis dafür, wie klar Donner das Ziel erkannte, die plastische Gestalt heraus- 
zunehmen aus der überschwänglichen Bewegtheit der Massenerscheinungen und sie auf 
eigene Füße zu stellen. Zugegeben, daß dieses Programm hier roh, fast brutal zum Be- 
trachter spricht, vielleicht erscheint auch des Künstlers Verfahren zumal im Modellieren 
der Muskelpartien gewissermaßen mechanisch, — all das nimmt nicht die Bedeutung der 
Tatsache fort, daß der junge Donner hier gegenüber extremen Übertreibungen des Ba- 
rock, der plastischen Gestalt ihr eigentliches Wesen und seine Ethik zurückerobert hat. 

In einigen äußerlichen Motiven hat die Parisstatue gewisse Verwandtschaft mit einer 
allegorischen Frauengestalt Giulianis, die zum plastischen Schmuck des Stiegenhauses 
im Liechtensteinschen Stadtpalais in Wien gehört (Phot. Reiffenstein 7175). Wenn 
überhaupt irgendwo, so verrät hier ein Monument etwas von Donners Schülerverhältnis 
zu Giuliani — und doch zeigt die Salzburger Statue ein ganz neues Streben. 


Die völlige 
Konzentration und die logische Anordnung sind Eigenschaften, die Giuliani ı 


öllig fehlen. 
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Die kräftigen l’ormen der überlebensgroßen Jünglingsgestalt, der Chiasmus in der 
Gliederanordnung und der graue Ton des Marmors füllen die wohlproportionierte Nische 
mit mächtiger Spannkraft aus. Verbunden mit Geschlossenheit der Glieder, dem Betonen 
der Blockform und der Schwere der Bewegungen, steht die Figur in innerem Zusammen- 
hang mit Michelangelos Kunst5). Fin Erfolg für den jungen Künstler, daß er mit origi- 
neller Auffassung ein antikes Motiv auf diese Art auslegte und dieselben Grundzüge 


darin wesentlich fand wie das größte Genie italienischer Kunst. Überraschend die an 


Michelangelo erinnernden Hände! Freilich kann dabei an unmittelbaren Einfluß nicht 
gedacht werden. Die Verw 


j rn andtschaft ist vielmehr nur eine F olge der Übereinstimmung 
u den Grundprinzipien, dem tektonischen Aufbau und der möglichst geringen Auf- 
lösung der Blockform. Auch hier wieder offenbart sich der Geist des Barocks in der 


Spannung zwischen dem wuchtigen Körper und der Seele voll Sehnsucht, wie sie der 
seitwärts gewandte Kopf, der schweifende Blick verrät. 


Kin d erges tal ten (Abb. 7—12). Schloß Mirabell, Salzburg. — a) In dem Absatz des zweiten Stock- 
werkes im Hauptstiegenhaus stehen vier Zweiergruppen, ursprünglich Lampen tragend. Untersberger 
Marmor; Höhe 110 cm; Vertrag vom 2. Dezember 1726. 8. 8. 14. — b) Einzelne Putten an den Voluten 
und Ranken des Marmorgeländers. Untersberger Marmor; durchschnittliche Länge 90 cm. Ein auf sie 
bezüglicher Vertrag ist nicht auf uns gekommen. — Literatur: wie bei der Paris-Statue. 


Obwohl die vier Kindergruppen am Stiegenabsatz (Abb. 7, 8) in allen Kennzeichen mit 
der signierten Nischenstatue übereinstimmen und auch ein Vertrag von Donners eigen- 
händiger Arbeit zeugt, fanden diese Gruppen gegenüber den Balustradenputten bisher 
nicht genügende Beachtung. Die im Block zusammengehaltene Bewegtheit, die an den 
kleinen Herakles erinnernden Gestalten, die verhältnismäßig großen Köpfe und das als 
Masse behandelte Haar zeigen wieder Ähnlichkeit mit den heroischen Kinderdarstellungen 
Michelangelos in seiner Florentiner Zeit. Frnste Gesinnung und Sparsamkeit in den 
formalen Ausdrucksmitteln kennzeichnen diese vier Gruppen und stellen sie in Gegensatz 
zu den am Stiegengeländer sitzenden, liegenden, hinabgleitenden und scherzenden Einzel- 
putten (Abb. 9-12). Bei letzteren sind die ausfahrenden Glieder, das Spiel mit den 
kleinen Hüllen, die unsichere Statik, die schlankeren Proportionen Quellen wesentlich 
anderer Wirkungen. Mannigfaltig in Erfindung und Darstellung sind sie durch Liebreiz 
und Leichtigkeit charakterisiert. Offenbar sind diese Balustradenputten, in der Ausführung 
schwächer, oberflächlicher, auch untereinander ungleichartig, nur Werkstattarbeiten nach 
Skizzen Donners. 

Durch den Tektonismus der Parisfigur und der Puttengruppen war es von vornherein 
ausgeschlossen, daß diese plastischen Einheiten sich der Architektur so stark einfügten, 
wie das der barocke Gedanke erfordert. Diese Figuren leben mehr für sich selbst als für 
ihre Umgebung. Die Bewegtheit im Raume, die heitere Leichtigkeit läßt sie unberührt ; 
ungestört kommt ihre fast heroische Gesinnung zur Geltung. Das koordinierte Leben 
von Architektur, Nischenplastik und Puttengruppen hat der Architekt auch dadurch 
betont, daß er die Nischen mit strengerer Rahmung versah und den Sockeln der Gruppen 
ein ebenfalls streng architektonisches Gepräge gab. 

Im 1713-16 von Hildebrandt erbauten Palais Kinsky, vormals Daun®), gehen 
Giulianis malerisch bewegte Stiegenhausfiguren in der schwingenden Bewegtheit des 
ganzen Raumes auf und so bleibt die Plastik dem architektonischen Gedanken unter- 
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geordnet7). Als Donners Paris, die anderen Nischenfiguren und die Puttengruppen im 
Stiegenhaus von Mirabell (Abb. 5, 6) aufgestellt waren, mußte der Architekt fühlen, 
daß durch des Bildhauers neue, tektonische Bestrebungen der plastische Schmuck nicht 
dieselbe unbedingte Einheit mit der Architektur erreichte wie im Palais Kinsky. Im Gegen- 
satz dazu mußte Donner nachgeben, als es sich um das im Grunde italienische Motiv des 
Figurenschmuckes der Balustradenvoluten handelte8). Folglich bedeuten die liegenden 
und spielenden Putten mit ihrer atektonischen F'ormensprache im Werke Donners ein 
durch äußeren Anlaß hervorgerufenes retardierendes Moment. 


Prägestöcke zu Münzen und Medaillen (Abb. 13). Wir beschränken uns hier nur auf 
Reproduktion dreier Gepräge: a) Salzburger Taler mit dem nach rechts gerichteten Brustbilde des 
Fürstbischofs Harrach (Abb. 13, oben). Durchm.: 4'4 cm. Rundumschrift: „Franc. Ant. S. R. I. Princ. 
Ab Harrach.“ Die Signatur Donners unter dem Brustbilde: „D.“ Auf der Rückseite das fürstbisch. 
Wappen mit Rundumschrift: „D. G. Archiepiscop. & S. R. I. Princ. Salisburg. S. $. A. L. 1726.“ Ein 
Exemplar im Kunsthist. Museum zu Wien. — b) Medaille mit dem nach rechts gewandten Profil- 
brustbilde des bayrischen Kurfürsten Karl Albrecht (Abb. 13, Mitte). Durchm.: 4'5 cm. Rundumschrift 
„Carolus Alb. D. G. V. Bavar. Et. P.S. D.C. P. R.S. R. I. Arrchid. Et Elect. L. L.“ Unter dem 
Brustbilde: »G. R. Donner. F.“ Auf der Rückseite die sitzende Bavaria auf gekröntem Löwen, mit 
beiden Händen das gekrönte bayrische Wappen haltend und zu dem rechts stehenden, als Imperator 
dargestellten Kurfürsten hinblickend. Die halbkreisförmige Inschrift lautet: „Tanto Dvce Et Avspicio 
Tanto“, unten: „Instavrata Felicitas Bavar. MDCCXXVIL“ In der Münchener Staatl. Münzsammlung 
und im Salzburger Städt. Museum je’ ein Silberexemplar; das hier abgebildete Goldexemplar des 
Wiener Kunsthist. Museums ist eine Neuprägung, die mit dem originalen, doch vom Rost schon stark 
zerstörten Prägestock verfertigt worden ist. — c) Medaille mit dem nach rechts gerichteten Brustbilde 
des Fürstbischofs Firmian (Abb. 13, unten). Durchm.: 45 cm. Rundumschrift: „Leopold D. G. Arch. 
& Pr. Salisb. S.S, A. L.G. Prim.“ Aufdem Schnittspiegel des Armes: „R. Donner.“ Auf der Rückseite eine 
viereckige Sonnenuhr, links ein Bäumchen, rechts oben die strahlende Sonne. Devise: „Me Sol — 
Vos Umbra regit“ und am Sockel der Sonnenuhr: „1728“. Ein vorzügliches Goldexemplar im Kunsthist. 
Museum in Wien. — Zeller: Münzeisenschneider . . . 1888., nennt nur die Firmianmedaille. — Die 
Medaillen und Münzen des Gesamthauses Wittelsbach. I. 1901. S. 272. Taf. VI. Nr. 1862. — Räth: 
Az iparmüveszet könyve. I. 1902. S. 300. Nach den beiden Letzten ist das Karl Albrecht-Medaillon 
gelegentlich der Geburt des kurfürstlichen Sohnes, Maximilian Joseph, angefertigt worden. — 
Pirckmayer: Notizen. 1903. $.243#. — Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. Sp. 200 ff. Repr. — 
Ilg: Donners und Hildebrandts Wirken. 1896. S. 92. — Mayr: Donner. (1906.) S. 18. Bei den beiden 
Letzteren ist jene Behauptung, daß die Aufschrift: „Me Sol...“ sich auf das Austreiben der Salz- 
burger Protestanten beziehe, unhaltbar, da das erzbischöfliche F.dikt erst am 31. Oktober 1731 er- 
lassen worden ist. — Roll: G. R. Donners Tätigkeit als Stempelschneider. 1923 (mit weiterer Literatur- 
angabe). 


Nicht nur die Balustradenputten im Mirabell-Stiegenhaus, auch Donners ganze Tätig- 
keit als Stempelschneider (Abb. 13) blieb ohne Bedeutung für seine weitere Entwicklung. 
Nicht einmal auf den in seiner nächsten Umgebung arbeitenden Bruder Matthäus war 
diese Schaflensperiode von Einfluß. Gemessen an der außerordentlich kurzen Lebens- 
dauer Donners ist die mit erfolglosen Experimenten verbrachte Zeit doppelt zu bedauern. 

Den Durchschnitt überragende Qualitäten weist nur das Harrach-Porträt auf, mit sei- 
nem flachen Relief, seinen prägnanten Umrissen und seiner monumentalen Ruhe. Da- 
gegen wirkt hier die Überlastung des zur Verfügung stehenden Feldes störend. Nicht 
weniger Charakterisierungskunst verrät das Brustbild Firmians, doch fällt hier, wie auch 
bei dem Medaillon Karl Albrechts, eine unangenehme Nüchternheit der Technik auf. 
Gegenüber den früheren Bildnisdarstellungen des Künstlers, der kontrapostischen Bewegt- 
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heit der Althann- und der Daun-Medaille, wird hier allmähliche Gesetztheit bemerkbar, 
besonders bei Vergleich der Porträts der beiden Kirchenfürsten. 


Der hl. Johann v. Nepomuk (Abb. 14). Gelblichgrauer Untersberger Marmor; etwas über- 
lebensgroß. Das von einem der Putti gchaltene, auch nicht mehr ursprüngliche Kruzifix ist über der 
Hand abgebrochen; die rechte Hand des Heiligen ergänzt. Auf dem Buche des linken Engelchens ein 
Chronogramm: „VsqVe In SaeCVLVM non DeLebltVr Eccl. 39 v. 12“ (1727). An der Choraußen- 
wand der Hauptpfarrkirche zu Linz, stand aber ursprünglich neben der Deutschordenskirche (heute 
Priesterseminarkirche). Von hier aus wurde sie 1900 an ihren heutigen Platz überführt. — Pillwein: 
Beschreibung. 1824. S.326. — Derselbe: Wegweiser. 1837. L. 129. — Ilg: Ein Werk R. Donners 
in Linz. 1894. — Derselbe: Donner. 1893. S. 16f. — Derselbe: Donners und Hildebrandts Wirken. 
1896. S. 81 ff. Taf. I zeigt die Statue noch am ursprünglichen Platz. — „Linzer Tagespost“, Unter- 
haltungsbeilage. 1902. Nr. 35. — Mayr: Donner. (1906.) S. 21, Taf. 39. — Tietze-Conrat: Österr. 
Barockplastik. 1920. 8. 17, Abb. 39. — Oberwalder: Linz. 1924, S.73 datiertirrtümlich 1723. — Vgl. S. 17. 


Beı dem Mirabell-Paris sind die ruhige Anordnung und Geschlossenheit des Werkes, 
die Betonung der statisch wichtigen Horizontalen und Vertikalen und der parallelen 
Linienwerte Mittel des Künstlers, um Beständigkeit und Monumentalität, eine damals 
beispiellose klassische Bildwirkung zu erreichen. Da aber diese neuen Errungenschaften 
ihm besonders wertvoll waren, übertrieb er sie ein wenig, und so erhielt das formale Gerüst 
zu starkes Übergewicht zum Nachteil des organischen Ganzen. Darüber half auch nicht 
der sehnsüchtig-elegische Ausdruck hinweg. Des Kühstlers Entwicklungsweg lag hier- 
mit klar. Dem Organischen, als Grundlage des Psychischen, mußte er zur Herrschaft ver- 
helfen mit Aufrechthalten der tektonischen Mittel. Die relative Zurücksetzung der Kon- 
struktion und eine gesteigerte, tiefe Inniervation der plastischen Form wurde als zwei- 
fache, aber eng verbundene Aufgabe zuerst an dem Linzer Nepomuk gelöst (Abb. 14). 

Die architektonische Rahmung deutet auch hier auf Geist und Formensprache Hilde- 
brandts. Von Donner wurde nur die Plastik selbst geschaflen; die im Giebelfeld der 
Nische in Wolken gebetteten Engelsköpfe stammen wohl von Handwerkerhand. 

Die große Zahl der Nepomukdarstellungen beruht auf der Variation eines einzigen 
Motives: der in Priesterkleidung stehenden Gestalt mit dem Kruzifix in der Hand. Als 
Prototyp dieser Auffassung sei das 1681 in Wien verfertigte, für Prag gelieferte Modell 
MatthiasRauchmillerserwähnt9). Allmählich bildete sich ein stereotyper Gesichtsausdruck, 
mit eingefallenen Wangen und dem Bart an die Ikonographie Christi erinnernd, heraus. 
Auch Donner folgte im Ganzen der Tradition; doch gelangten daneben die individuellen 
Zeichen seiner Kunst zur Geltung. Eine Neuerung war es, wenn er das Kruzifix nicht 
dem Heiligen selbst, sondern dem ihm zu Füßen sitzenden Engel in die Hand gab, 
wodurch die Hauptgestalt größere Bewegungsfreiheit erhielt und, der physischen Funk- 
tion des Kreuzhaltens entledigt, nur im Dienste seelischen Ausdrucks verwendet wurde. 

In den hervorgehobenen Grundeigenschaften, vor allem aber im seelischen Gehalt 
und in der Großzügigkeit der Formen hat Donners Statue schon einen beachtenswerten 
Vorgänger in Österreich gehabt. Unbedingt hat Donner das Terrakottamodell des hl. 
Philippus Benicius von Bernhard Mändl (Abb. 15) gekannt, das der in Salzburg lebende 
Künstler 1714 für eine Statue der Prager Karlsbrücke ausführte (Salzburg, Museum 10), 
Hinsichtlich der Innerlichkeit und Überzeugungskraft bleibt aber die Linzer Statue un- 
leugbar hinter der fanatischeren Mändls zurück. Der hl. Philipp hier ein tief begeisterter, 
asketisch einfacher Mönch, der hl. Nepomuk dort ein vornehmer Priester, den Orden 
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der Deutschritter an der Brust. Daß Donner selbst sich des leichteren psychologischen 
Gehaltes seiner Statue bewußt war, beweist die Weiterentwicklung zur Porträtstatue 
des Emmerich Esterhazy und zur Gruppe des hl, Martin. 

In seinem ersten Werke dieser Art erscheint Donner schon par excellence als Meister 
der religiösen Bildhauerkunst. Bald erhält die kirchliche Plastik das Übergewicht und es 
gelangen jene Grundprinzipien zur Reife, zu denen er sich in der Nepomukstatue bekannt 
hat. Alles Streben geht nach Vergeistigung der plastischen Gestalt, doch in einer Weise, 
die die höchste Prämisse dieser Kunst, das Eirstreben einer klaren Bildvorstellung, un- 


berührt läßt. 


Die Periode der für den Preßburger Dom gefertigten Werke charakterisiert gesam- 
melte Energie. Während vor seiner Niederlassung in Preßburg und nach Beendigung 

er für den Dom verfertigten Werke, nach 1734, neben der elementaren Kraft der Intu- 
ition nicht selten ein Schwanken bemerkbar ist, vollzieht sich in diesen 4 bis 5auserwählten 
en eine gleichmäßig schnelle Entwicklung. Graflimmerich Esterhazy, der neue Mäzen, 
sichert nicht nur den wirtschaftlichen Grund für das harmonische künstlerische Schaffen, 
sondern wirkt sogar zielbewußt darauf ein. Mit voller Achtung der Rechte des Künstlers 
läßt er mit großem Verständnis dem Meister die Aufträge in solcherReihenfolge zukommen, 

aß die Werke bei dimensionaler Steigerung auch des Künstlers gestecktes Ziel und 
Programm in immer größerer Vollkommenheit der Formen verwirklichen. 

Kirchlich den Aufbewahrungsort für die Reliquien des Heiligen, künstlerisch die Zu- 
sammenfassung desplastischenSchmuckes bedeutend, hattedie Preßburger Elemosynarius- 
Kapelle vor allem als Innenraum zu wirken, Mit großer Überlegung hat so der ent- 
werfende Architekt, aller Wahrscheinlichkeit nach Joseph Emanuel Fischer von Frlach, 
das einfache Äußere (Abb. 16) nur durch edle Proportionen und Betonung der kon- 
struktiv wichtigen Glieder ausgezeichnet 11), 

Der Eingang zur Kapelle vom Dominneren aus liegt am Einde des nördlichen Seiten- 
schiffes (Abb. 17). Schon die Ausgestaltung des Portales kündigt den merkwürdigen 
Kontrast zwischen Donnerscher Tektonik und dem kapriziös Malerischen der architek- 
tonischen Binnenform an. Der eine der beiden schräg eingebauten Pfeiler des oben 
halbelliptisch abgeschlossenen Portals ist mit kühner Willkür in die Wand hinein- 
gezwungen; statt des vollständigen In-Erscheinung-Tretens also eine Verunklärung der 
Konstruktion. Auch der tektonische Wert des Pfeilers rechts ist gering, da der Pfeiler 
mit rotem Marmorsockel auf der optisch recht unsicheren Basis von 4 Stufen des Auf- 
ganges steht, deren Unruhe die seitlich herabrollende Volute noch steigert. Wie wenig 
die geistreiche Gesamtkomposition monumentale Ruhe anstrebt, wie sie vielmehr nur 
heiter-dekorativ wirken soll, beweist der obere Teil des Portales mit seinen Draperien, 
Voluten, Engelsfigürchen (Abb. 21). 

Der Kapellengrundriß zeigt ein quer liegendes Rechteck mit abgerundeten Ecken, aus 
dem, gegenüber dem Eingang, die tiefe Altarnische sich öffnet. In jeder Ecke geht 
ein flacher Pilaster zu dem doppelten Gesims herauf. Links vom Eingang befindet sich 
das große, einzige Fenster der Kapelle, rechts gegenüber dringt die mächtige Nische mit 
der Statue des Fürstprimas Esterhäzy tief in die Wand. Eine Kuppel deckt die Kapelle; 
ihre allegorischen Fresken stammen laut Signatur von A. Hess12). Die Wände sind in 
matt-warmem Ton gehalten; diese farbige Harmonie wird durch das matte Geflimmer 
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der gleichmäßig verteilten, vergoldeten Stuckdekoration auls angenchmste bereichert. 
So rufen die gebrochenen Töne, die stillen Architekturformen mit ihren diskreten Effek- 
ten eine fast märchenhafte Stimmung hervor. Raumgestaltung und Dekoration erinnert 
an die schmelzende Glätte der Wachstechnik (Abb. 20). Schon Matthias Bel, der gelehrte, 
kunstverständige Zeitgenosse, hat in seiner Begeisterung das Wort gefunden, das die 
Gesamtinnenwirkung am besten charakterisiert: „Mirati sumus in eo compendio tantum 
ct elegantiae et venerationis cumulari potuisse13),“ 


Porträtstatue des Fürstprimas Grafen Emmerich Esterhäzy (Abb. 19). Weißer 
Carraramarmor. Der Betstuhl roter Süttöer Marmor. Der Fürstenhut weißer Marmor, die darunter- 
liegende Stola weißer Stuck. Höhe vom Scheitel bis zur unteren Sockellinie des Betstuhles: 180 cm. 
Entstanden zwischen 1729 und Herbst 1732. — Preßburg, Dom, Elemosynarius-Kapelle. — Bel: 
Notitia. I. 1735, pag. 583—84; erwähnt u.a., daß das Gewicht des rohen Marmorblockes hundertund- 
achtzig Zentner betrug. — (Hagedorn): Lettre. 1755. Additions. — Korabinsky: Lexikon. 1786, 
S. 565. — Ballus: Preßburg. 1823. S.83. — Szepeshäzy-Thiele: Merkwürdigkeiten. II. 1825.S. 116. — 
Schlager: Donner. 1848. $. 107. — Ilg: Vergessene Künstler Österreichs. 1883. — Ilg: Donner. 1893. 
$. 26. — IIg-List: Bildhauerarbeiten. 189697. Taf. 14, 18, 19. — Tietze-Conrat: Unbekannte 
Werke. 1905. Sp. 228. — Ortvay: Pozsony. 1905. S. 483. — Dehio-Bezold: Denkmäler; 


18. Jahrhundert. Taf. 32, 34. — Mayr: Donner. (1906.) S. 20f. Taf. 30-38. — Franz: R. Donners 
Elemosynarius-Kapelle. 1917. 


Die in dunkelgrauem Marmor erbaute grandiose Nische der Statue des Fürstprimas 
(Abb. 19) weist dieselben Eigentümlichkeiten auf wie die äußere Durchbildung des 
Kapellenfensters. Die im Winkel von 45 Grad eingestellten, seitlich mit Voluten ver- 
sehenen Rahmen und die wiederholte Verwendung des Muschelmotivs verraten deutlich, 
daß hier ein und dieselbe planentwerfende Hand eine Verbindung der äußeren und 
inneren Architektur anstrebte. Die wie Hobelspäne aufgerollten Voluten hingegen er- 
innern an die Voluten des Kapelleneinganges. Der Schmuck der Nische ist freilich viel 
reicher als die äußere F ensterrahmung: die oberen Voluten sind zu Blätterschmuck 
umgebildet, und hinter der Doppelmuschel, die die Nische abschließt, fällt eine vergoldete 
Blumengirlande herab. Trotzdem behält die Nische ein großzügiges Formensystem und 
verrät ebenso die Grundeigenschaften Fischerscher Kunst wie die klare Logik und die 
monumentalen Verhältnisse des Kapellenäußeren. 

Der Typus des Grabdenkmals selbst ist nicht neu. Die in der Seitenwandnische der 
Kapelle stehende oder niederkniende Gestalt, durch die Anbetung des Sakramentes in 
gegenständliche Verbindung mit dem Altare tretend, ist ihrem Wesen nach eine echt 
barocke Erscheinung (vgl. in Rom: Grabmal des Kardinals Marzio Ginnetti von Antonio 
Raggi in S. Andrea della Valle, Grabmal des Kardinals Gioacchino Besozzi in der 
Kirche Sta Croce in Gerusalemme, Grabmal Papst Benedikt XIII. von Carlo Marchionni 
und Pietro Bracci in Sta Maria sopra Minerva). 

Im Verhältnis zu den Dimensionen der Nische hat Donner die kniende Gestalt kleiner 
gebildet, damit sich die seelische und formale Struktur der Gestalt ungestört und klar 
vom Nischengrund abhebe. Sokonnte er zu jener gewaltigen Konzeption still-inbrünstiger 
Andacht gelangen. Um dieses Allgemein-Menschliche um so kräftiger hervorzuheben, 
stellte der Meister den damals fast siebzigjährigen Primas etwas jünger dar und läßt ihn 
in diesem Momente vollkommener seelischer Hingabe trotz seiner hohen Würde nur 
in der von Spitzen umsäumten Albe erscheinen; die Stola und der Fürstenhut, das 
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Symbol seiner Würde, liegen ihm zu Püßen. Die schmalen Stoffalten und die sorgfältige 
technische Behandlung verleihen der Gestalt ätherische Leichtigkeit. Die Klarheit der 
Bildwirkung ist ein Kirgebnis der reliefmäßigen Finstellung der Gestalt auf eine einzige 
Hauptansicht; dabei wirkt die Komposition völlig ungezwungen. Gegenüber der Linzer 
Statue ist die konstruktive Betonung der Bewegungszentren (Knie, Hüften, Schultern, 


Gelenke) klarer ; daraus folgt, daß der die Gestalt durchdringende organische Rhythmus 


sich kräftiger offenbart. 

SETS in Er a r m 1, . F 

sa s ist nicht festzustellen, ob die Porträtstatue des lTürstprimas oder der plastische 

nk des Kapellenaltars früher geschaffen wurde. Das umsoweniger, als in einer 
Eee Eigenschaft das Primasdenkmal und die am Altar befindlichen beiden Engel 
. ommen übereinstimmen. Bei allen drei Gestalten liegt der Gegenstand des Interesses, 
= de Brennpunkt außerhalb ihres eignen Wesens14): sie sind dem Altar oder 
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m eschauer zugewandt; die ideale Sphäre der plastischen ligur steht daher durch psy- 
Chische Faktoren in engster Verbindung mit der realen Außenwelt. 

Der Altar der Elemosynarius-Kapelle (Abb. 18, 22, 24—31, 39). Errichtet zwischen 1729 
und dem Herbst des Jahres 1732. Mensa und Predella sind aus rotem Süttöer Marmor, die Iingel aus 
weißem, wahrscheinlich italienischem Marmor. Die Höhe des großen Engels rechts beträgt mit Plinthe 
203 cm, die des Engels links 200 cm. Die als Hintergrund dienende Hermelindraperie ist aus ver- 
goldetem Stuck. Das Pictd-Relief des Sakramentshauses: 52% 25 cm. Die Predellareliefs von links nach 
rechts: Geißelung Christi: 27x17 cm; Christus am Ölberg: 27x35 cm; Kreuztragung: 27% 51 cm; 
Kreuzaufrichtung: 27X51 cm; Grablegung: 27% 35 cm; Dornenkrönung: 27% 17 cm. Alle Reliefs aus 
heller Bronze, die Spuren chemaliger Vergoldung nur spärlich bewahrt hat und an vielen Stellen 
Grünspan aufweist. Der mit Blumengirlanden und Cherubköpfen versehene Schmuck der Mensa gleich- 
falls aus Bronze, wie auch dic beiden in die Wand eingebauten Tischchen rechts und links vom Altar für 
die Meßkännchen; die Höhe der als Konsolen verwendeten Engelköpfchen ist 25cm (Abb. 33). — Litera- 
tur: wie bei der Esterhäzy-Bildnisstatue. — Eine Variante des Pictä-Reliefs, Bleiguß im Zichy-Museum 
zu Budapest (s. unten), doch nur Werkstattarbeit. — Ein unziselierter Bleiguß des Reliefs mit der Grab- 
legung (ca. 25°5X34 cm) im Kunstgewerbemuseum zu Frankfurt a. M., geschenkt vom ehemaligen 
Direktor des Museums Hermann Trenkwald, 1898. Vorher in der Sammlung J. C. von Klinkosch zu 
Wien, war seit 1889 im Besitz des Eduard Gerisch, Wien. Vgl. Ilg: Ein Relief von G. R. Donner. 1899. 


Den Altar der Elemosynarius-Kapelle (Abb. 18) müssen wir — nach der Aussage des 
unbedingt vertrauenswürdigen Zeitgenossen Matthias Bel — ganz als Konzeption Donners 
betrachten. Zur Würdigung des Werkes gelangt, schreibt Matthias B&l folgendermaßen : 
„In primis animum oculosque advertit ara, sustentando corpori S. Johannis Eleemosynarii, 
magno sumptu, nitore autem longe exquisitissimo, substructa. Ut ab imis fundamentis 
€ patrio marmore, Pario tamen multis modis nobiliore, ad mensae modum, adsurrexit, 
praeter divnissima, Passionis et sepultirae Dominicae, simulacra, quae basin reliquae 
molis exornant ; duos angelos staturae ultra humanam excelsae ostentat. F, candidissimo 
hi marmore, arte‘) consummatissima facti, tumbam, cui inest S. Johannes, molli 
adtrectatione, quasi in aere esset, sustentant. Tota ea ex argento est, operis longe 
elaboratissimi.“ Die dem Worte „arte“ beigefügte Anmerkung sagt folgendes: „Instruxit, 
cum molem universam, tum in primis statuas et $. Johannis tumbam, Georgius Raphael 
Donner, Austriacus sculptor fusorque, quo consummatiorem vix unguam vidit Hungaria, 
an vero pares habeat Italia, merito dubitamus“ 15). 

Die durch den Architekt für den Altar bestimmte tiefe Nische hat Donner völlig in 
Anspruch genommen. Die auf zwei Stufen stehende Altarmensa (Abb. 34) füllt in ihrer 
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Breite und Tiefe die Dimensionen der Nische gänzlich aus, ohne den Kindruck von Ge- 
drungenheit zu geben. Den schweren Schwung des reichgegliederten Profils der Mensa 
heben die an beiden Seiten weiter hinten stehenden massigen Voluten besonders hervor, 
in denen die gegeneinander gespannten Kräfte des Lastens und Stützens harmonischen 
Ausgleich finden. Rechts und links von dem von Säulen flankierten Tabernakel zieht 
sich als eigentliches Piedestal der Plastik die Predella hin. An beiden Rändern, auf je 
einem schief eingestellten würfelartigen Block stehen die beiden großen Engelstatuen 
(Abb. 22, 24). Mit diesen Würfeln einen spitzen Winkel bildend, ziehen sich in einer 
hinteren Raumschicht die beiden inneren Flügel der Predella hin, auf deren kannelierten 
Voluten liegende und sich stützende Putten Platz nehmen. Zugleich in sakraler und 
in formaler Hinsicht gilt als Mittelpunkt des Altares der durch vergoldetes Gitterwerk 
verdeckte Reliquienschrein, der auf einer aus der Rückwand herausspringenden, von 
zwei Voluten gebildeten mächtigen Konsole ruht. Doch läßt auch dieses architektonische 
Glied die umfangreiche, vergoldete Hermelindecke fast völlig verschwinden, die aus der 
oben in der Nische befindlichen, baldachinartigen Krone, mit einfachen Falten, doch 
breit und schwer, bis völlig hinter das Tabernakel herabfällt. Die die Draperie ausein- 
anderhaltenden goldenen Leinen sind teils an der Kapellenwand befestigt, teils laufen 
sie durch die Hände der unter dem Baldachin schwebenden beiden kleinen Engel, die 
mit ihrer andern Hand eine offene Krone mit Strahlenkranz über die heilige Reliquie 
halten. 

Wie kennzeichnend es auch für Donner ist, daß in der Altarkomposition archi- 
tektonische Elemente nur eine ungewöhnlich geringe Rolle spielen, so darf doch diese 
Konzeption nicht als sein alleiniges Eigentum gelten. So fertigte z. B. Ferdinand Maxi- 
milian Brokoff im Jahre 1722, wahrscheinlich nach Entwürfen Johann Bernhard Fischers 
von Erlach, den Altar der kurfürstlichen Kapelle im Breslauer Dom6), der in der An- 
ordnung auffallende Ähnlichkeit mitdem Altar der Elemosynarius-Kapelle aufweist. Auch 
hier fehlt jedes architektonische Gerüst; die Gebundenheit der Architektur wird von der 
Plastik übernommen. Trotzdem ist die Wirkung die der monumentalen Unverändbarkeit. 
Rechts und links von der Mensa stehen auf schräg eingestellten Sockeln die über- 
lebensgroßen Marmorstatuen des Moses und Aaron. Über dem Tabernakel steht ein 
sargförmiger Reliquienschrein. Während sich Moses der Reliquie zuwendet, blickt Aaron 
auf die Gläubigen herab. An jeder Seite des Tabernakels steht ein kleiner betender Engel 
- alles Motive, die sofort an Donners Preßburger Altar erinnern. 

Während seines Schaffens bis zu dieser Zeit hatte der Künstler noch wenig Gelegenheit 
gehabt, Typen reifen zu lassen. Hier, in den Gestalten der beiden großen Engel, schuf er 
den Lieblingstypus seiner späteren Entwicklung, der in immer neuer Form, in immer tiefer 
gehender Verklärung ihn schließlich zur Krönung seines Lebenswerkes, zur Gurker 
Pietä führte. Im Gegensatz zu den von lodernder Leidenschaft und sinnlichen Reizen 
durchdrungenen Cherubgestalten Berninis und seiner Schule wirkt der Typus Donners 
in dieser ersten Auffassung nüchtern, fast kalt. Wohl flackert auf den klassisch schönen 
Gesichtern und in den weitgeöflneten glänzenden Augen apollinisches Feuer, aber noch 
ohne tiefere Motivierung. Doch auch so gelangt der männliche Ernst, die Größe der Form 
und des seelischen Ausdrucks zur Geltung, wenn wir sie mit den anregenden, unmittel- 
baren Vorbildern vergleichen. Auffassung und Formempfinden, betreffend, kommt, als am 
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meisten verwandt, Bernhard Mändl in Frage; doch, neben allem Gemeinsamen, finden 
sich tiefe Gegensätze, die seine an den Seitenaltären der Salzburger Dreifaltigkeitskirche 
stehenden Engel (1702; Abb. 23) von den beiden Cherubgestalten Donners unter- 
scheiden. 

Die etwas überlebensgroßen Proportionen, die muskulöse, reife Fülle der F ormen, 
die Lässigkeit ihres Bewegungsthythmus lassen die Preßburger Marmorengel - die 
beseelte Geschmeidigkeit der Linzer Statue und des Esterhazy-Bildnisses umgehend - 
sich klar an den Mirabell-Paris anschließen. In ähnlicher Weise erinnern an die Putten- 
gruppen im Mirabell-Stiegenhaus die auf den Voluten des Altares gelagerten Engelchen, 
eines die Mitra des Patriarchen von Alexandria, das andere dessen Schlangenstah 
tragend. Bei beiden großen Cherubim tauchen die schon vomStatuenschmuck des Mirabell- 
Stiegenhauses bekannten und besonders an Michelangelo erinnernden schweren Gelenk- 
„egungen wiederholt auf. Doch muß bei eingehender Detailuntersuchung auch eine 
gemeinsame Schwäche der beiden Marmorgestalten auffallen. Der Halbakt war durch 

ie sakrale Bestimmung der Engel bereits vorgeschrieben und Donner, der bis dahin 
Nur ganz oder gar nicht bekleidete Gestalten geschaffen hatte, kämpft merklich mit dem 
Problem des Verhältnisses von Körper und Gewand. Besonders störend fällt dies auf, 
wo die ungefügen, steifen Faltenzüge die wichtigsten Teile des konstruktiven Aufbaues, 
2.B. Standbein und Schulter, überfluten. 

Unter den sechs Bronzereliefs der Predella boten, bei gleicher Höhe, zwei Felder eine 
weitaus größere Fläche als die übrigen vier. Während auf jedem dieser beiden Reliefs 
für etwa zwölf Gestalten Raum war, kommen auf die übrigen durchschnittlich nur drei. 

ies zeigt, wie sehr Donner auch im Reliefstil ein Sucher der plastischen Einheit und nicht 
der zerfließenden malerischen Wirkung war. Zum Füllen der beiden größeren Relief- 
felder mußte eine bewegte Handlung gewählt werden; doch ist eine wirklich glückliche 
Lösung des Problems nicht in diesen, sondern in den kleineren, ruhigeren und natur- 
gemäß geschlosseneren Kompositionen erreicht. Vor allem ist festzustellen, daß der Stil 
aller Reliefs so vorbehaltlos den ewigen Gesetzen antiker Bildhauerkunst folgt wie der 
Mirabell-Paris und die kniende Gestalt des Emmerich Esterhazy. Im Gegensatz zu der 
malerischen Auffassung des Reliefstils im 17. Jahrhundert bleibt Donner in vollem Ein- 
verständnis mit der griechisch-römischen Reliefkunst insofern, als er ebenfalls die Vorder- 
fläche des Reliefs zur Hauptfläche bestimmt. Die am meisten hervortretenden Teile der 
Gestalten lassen diese ideale Raumgrenze entschieden fühlen, die die Tektonik der 
Formen nirgends durchbrechen läßt. Das fast geometrisch wirkende System anorganischer 
Linienkonvenienz ist ein weiteres Mittel im Interesse der klaren Bildwirkung. In der Über- 
einstimmung solcher Grundprinzipien und nicht in etwaigen Erinnerungen bei Details 
sehen wir den tiefen, befruchtänden Finfluß antiker Kunst auf Donner. 

Eine sichere Zeitfolge können wir auch für die Predellenreliefs nicht bestimmen; doch 
glauben wir nicht zu irren, wenn wir aus inneren Gründen die beiden größeren Reliefs 
für die frühesten Stücke halten. Es wäre dann auch hier die einmal errungene Tektonik 
allmählich dem immer stärker betonten seelischen Gehalt untergeordnet worden. 

Während im Relief der Kreuztragung (Abb. 26) der heftige Bewegungsdrang der Menge 
einer einzigen Richtung zuströmt, bietet die Szene der ebenfalls vielfigurigen Kreuzauf- 
richtung (Abb. 27) durch das zentripetale Streben der Formen einen wohltuenden Gegen- 
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satz. Die inhaltliche und konstruktive Gliederung ist leicht zu fassen; in dem mittleren Ein- 
schnitt erhält die flachreliefartig modellierte Gestalt der schmerzhaften Mutter eine glück- 
liche inhaltliche und formale Sonderstellung. W; ichtig ist, zu betonen, daß das Motiv der 
Kreuzaufrichtung an sich den Vorbedingungen einer plastischen Reliefdarstellung nicht 
besonders entspricht, sondern für eine malerische Bearbeitunggegeben erscheint. Die steif- 
derben Linienwerte des Kreuzes beeinflussen auch hier die Wirkung der menschlichen 
Gestalt, obwohl Donner alles versucht, der Figur die Führung zu sichern. Die Dimensionen 
des Kreuzes sind möglichst klein gehalten, die Gestalt des Firlösers wurde in vollendeter 
organischer Schönheit darauf angebracht, um als lebendige, seelentiefe Erscheinung auch 
die leblose Form des Kreuzes nach Kräften zu beleben. Der Künstler bettete das Kreuz 
in die - an Rubens gemahnende — mächtige Bewegtheit der Körper und reihte es der 
Reitergruppe rechts ein, die auch mit gespannter Vitalität geladen ist. Der Reiter im 
Vordergrund - dessen Gestalt wie eine intuitive Neuschöpfung des lionardesken Ideales 
anmutet — erscheint Christus gegenüber als gleichwertiger Faktor der Komposition. Fin 
Beispiel dafür, daß der Künstler auch in dem formalen Nebeneinandersetzen der Form- 
elemente sicher die Grundsätze des klassischen Reliefstils verfolgt. Der barocke Gedanke 
der Subordination gelangt bei keinem dieser Reliefs zur Geltung. 

Betrefls der Großzügigkeit, Geschlossenheit und Monumentalität führen die beiden 
kleineren, mit weniger Gestalten gefüllten Reliefs vorwärts. Inder Ölbergtafel (Abb. 28) be- 
nützt Donner ausnahmsweise, dem Gegenstand entsprechend, landschaftliche Elemente, 
abernurinknappester Form, ohne dieWirkungderFiguren zubeeinträchtigen undbeiklarer 
Isolierung der einzelnen, einander folgenden Raumschichten. Im Einklang mit der Stimmung 
dieser innigsten Passionsszene nimmt auch die Linienführung an Iyrischer Weichheit zu. 
Auf dem Relief der Grablegung (Abb. 31), das wegen seiner grandiosen Formenökonomie 
fast wie eine letzte Vereinfachung der Raffaelschen Komposition anmutet, verschwindet 
die Andeutung der Umgebung wieder, und die ganze Szene wird ein dramatischer Kampf 
organischer Formen, in Lasten und Tragen zerlegt. Trotzdem bleibt die Bildwirkung klar 
ünd ruhig. Das gilt auch für die beiden kaum minder bewegten Seitenreliefs. Obwohl bei 
Geißelung und Dornenkrönung (Abb. 29, 30) die Häscher ihrer grausamen Aufgabe in 
wilder Hast nachkommen, wirken die Szenen nicht brutal: das Maßhalten und der edle 
Geist des Künstlers boten einen Ausgleich für die Roheit des Motivs. 

Bei der Übersicht über die bisher besprochenen Werke fällt auf, daß die einzelnen 
Themen immer innerlicher, die Motivierungen immer feiner werden. So erscheint endlich 
gegenüber den Predellenreliefs die Pietä der Tabernakeltür (Abb. 25) in der sakralen 
Bedeutung des Gegenständlichen wesentlich vertiefter und in der Großartigkeit der 
Formensprache fortgeschrittener. Ihr Stil ist nicht nur festlich und ernst, er ist zugleich 
lapidar. 

Die starke Plastizität gibt hier, verglichen mit der mehr zeichnerisch behandelten Kreuz- 
tragung und Kreuzaufrichtung, fast den Eindruck des Überladenen. In dem Verhältnis 
von plastischen Massen und Rahmung fühlt man etwas Willkür, so, als wären Gruppe und 
Relieffeld nicht ursprünglich für einander bestimmt gewesen. Schon dies weist aufäußeren 
Einfluß hin. Im Ganzen erinnert besonders die durch zwei Diagonalen aufgebaute, schief- 
pyramidale Anordnung — im einzelnen vor allem die seitliche Anordnung der Gestalt 
Mariens und des, die Linke Christi fassenden, weinenden Engelkindes — stark an den 


40 


x 


Pieta-Typus des Annibale 
Caprarola (B. 4), ist schon 
gegen scheint die Komposi 


Carracci. Kine Radierung von ihm, der sogenannte Christus von 
vor Donner ein Vorbild für plastische Werke gewesen 17), D 
tion der höher sitzenden Mutter Gottes mit dem über ihr Knie 
gelegten Arme Christi vielmehr aufeinen anderen Typus, ebenfalls italienischen Ursprungs, 
hinzuweisen18).Beide Grundtypensindderart plastischempfunden,daßesnichtüberraschen 
wenn sie auch in Vermittlung von Stichen den Bildhauer inspiriert haben. Trotz 
ewaltsamen im Formalen muß andtrerseits zugestanden werden, daß die seelische 
Ausgeglichenheit nicht den barocken italienischen Lösungen, sondern der Komposition 
‚onnerseigen ist. Derentseelte Körper Christi erscheint in der Schönheit frischen Lebens, 
nicht liegend, sondern fast aus eigenen Kräften sitzend, wie in sanftem Schlaf. Nirgends 
lauter Schmerz, kein lärmendes Pathos19), 
ebensfreudigen Geist hat Donner auch in die übrigen plastischen Schmucke des Ka- 
pellenaltares eingeführt. Kleine pausbäckige Engel tragen die Kerzen am Tabernakel 
und die Tische an den Seitenwänden. Den Kindertypus Donners veranschaulichen vor 
allem die konsolartigen, zwischen Flügeln sitzenden Engelsköpfchen. In straffem Stile des 
frischen Naturalismus erscheint der Bronzezierat der Mensa. Es sind hinter einem zen- 
tralen Muschelmotiv hervorgleitende Blumengirlanden und Seraphim an den Ecken. 
Bei ihnen geht der von einem weichen, frauenhaften Kopfe gekrönte Körper in weiches 
Flügelgefieder über, das zu den spanartigen Voluten überleitet. Griff Donner mit diesen 
phantastischen Wesen auf die Ornamentik der Renaissance zurück, so hat er die über- 
nommene Idee mit eigner Fleganz durchgeführt. 

Mit voller Anteilnahme hat der Künstler wohl vor allem die schalkhaften Putten in den 
Vorhangfalten über dem Kapelleneingang modelliert (Abb. 21). Wenn hie und da bei 
seinen Werken eine gewisse Melancholie merkbar wird, so zeigt sich hier im Gegensatz 

azu eine hinreißend leidenschaftliche Lebensfreude. Dieses anmutige Scherzo z 
ein Lächeln aufdas Gesicht jedes Besuchers dieser Grabkapelle. Eine der entzückendsten 

inderdarstellungen aller Zeiten ist der kleine Engel auf dem Gesims, der mit kindlicher 
Neugier in das Reich der Vergänglichkeit hineinguckt, Der kleine 
sich so sorglos auf seinem unsicheren Sitz, daß ein andrer geflügelter Putto erschrocken 
nach ihm greift und sich bemüht, ihn zu halten. Ein dritter sieht oben von bequemem Platz 
aus interessiert, aber ruhig auf die beiden Friedensstörer herab. Auch die übrigen Putten 
zeigen die warme Naturbeobachtung und Kinderkenntnis Donners; ihre anmutige Frische 
erinnert schon an die Kinderdarstellungen der bayrischen Rokokoplastik. So sind alle 
diese Putten schlanker und beweglicher, sozusagen aristokratischer als im Mirabell- 
Stiegenhaus und am Elemosynarius-Altar; malerisch weiches Haar umringt in großen 
Knoten die Köpfe und fällt in die Stirne herab. — 

Unter den Skulpturen der Elemosynarius-Kapelle ist die Bildnisstatue des Primas die 
bedeutendste; demgegenüber vertreten die Predellenreliefs die größere entwicklungs- 
geschichtliche Bedeutung. Aus dem Gesichtspunkte der allgemeinen Kunstentwicklung 
ist das Wiedererwachen des klassischen Reliefstils eine Tat von allergrößter Bedeutung 
und in der Reihe der Werke Donners sind diese Reliefs die Herolde großer folgender 
Schöpfungen. Der prächtige Ritter im Vordergrunde der Kreuzaufrichtung wirkt trotz 
seiner geringen Größe so monumental, daß er als Vorläufer der großen Gruppe des 
hl. Martin zu betrachten ist. Ebenso ist der Engel des Ölbergreliefs inhaltlich und formal 
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den zwei Jahre später entstandenen, zur Se 
diosen Engeln verwandt. 

nn we aber ae diesen überaus wichtigen Werken heranließ, traf er noch 
eine Vorbereitung. Dieser \ ersuch galt dem Blei, jenem Material, dessen sich der Künstler 
in seinen nächstfolgenden Werken fast ausschließlich bediente. 


Merkur mit Amor (Abb, 35). Bleistatuet 


ite der St, Martins-Gruppe gestellten gran- 


Dre n te; Höhe: 44°5 cm. Monogramm unten, bei den Füßen 
ee „R. 7 An der Oberfläche zahlreiche Gußlöcher, mehrere ie Risse und sonstige Be- 
st j gungen. In der rechten Hand des Merkur fehlt das Kerykeion. Klosterneuburg, Stiftsmuseum. 
Entstanden um 1732—33. — Die Schatzkammer und die Kunstsammlungen im Stifte Klosterneuburg. 
Wien. 1889. S. 138, = Ilg: Donner. 1893. S. 8, 10. — (Ilg): Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 21. — 
Ilg: Donners und Hildebrandts Wirken. 1896. S. 88. — Drexler: Kunst und Kunstgewerbe. 1900. 
S. 218. — Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 224. — Mayr: Donner. (1906.) S. 11. 
Taf. 10. — Tietze-Conrat: Donners Verhältnis. 1907. S. 90, 104. — Dieselbe: Österr. Barock- 
plastik. 1920. S. 16, 139. Abb. 36. — Nach mündlicher Mitteilung von Herrn Dr. W. Pauker kann 
die Statuette keinesfalls als Beweis für Donners etwaige Verbindung mit Klosterneuburg gelten, 
da sie wahrscheinlich mit einer Sammlung italienischer Bronzen des 16. Jahrhunderts, deren Her- 


kunft leider unbestimmt ist, in das Stift gelangte. Der Name Donner kommt in den Akten des Stifts 
nirgends vor. 


Nach unserer Meinung hat der Künstler diese Bleigruppe (Abb. 35) eigentlich nicht 
als Lösung eines kompositionellen Problems angefertigt; in erster Linie fesselte ihn hier 
wohl der Stil des neuen Materials. Heute ist kein Zweifel mehr darüber vorhanden, wie 
Donner zur Bleitechnik gelangte. Wohl nicht von der venezianischen Kunst 20), wo das 
Blei nur ganz geringe Verbreitung fand, sondern vonF. rankreich, wo fast alle bedeutenden 
Bildhauer der Zeit Ludwigs XIV. sich für Kleinplastiken wie auch für Großplastiken oft 
dieses Materials bedienten?t). Daß Donner es hier zum ersten Male verwendete, dafür 
scheintauchdie unvollkommene Technik desStückes zusprechen. Doch verrätschondieser 
erste Versuch, daf3 der Meister die in dem neuen Material enthaltenen künstlerischen Mög- 
lichkeiten klar erkannt hat. Das plastische Hervorheben der Muskulatur beweist, daß er die 
Bedeutung der größeren Lichtaufnahme des Bleies und die damit verbundene reichere 
Modellierungsmöglichkeit sicher erfaßt hat. Trotzdem er sich des Bleies besonders oft be- 
diente, ließ sich Donner aber nicht von den Figenschaften des Materials leiten, sondern 
schritt im Sinne seiner begonnenen Entwicklung stetig weiter, indem er folgerichtig den 
klaren Tektonismus der Formen mit Hilfe dieses leicht fließenden Materials verschleierte. 
In diesem geschmeidigen Metall von damastartig-mattem Schimmer fand er die entspre- 
chendste Möglichkeit, seiner vornehm gemessenen, doch warmen Persönlichkeit künstle- 
rischen Ausdruck zu verleihen. 

Tietze-Conrat wies darauf hin, daß Donners Statuette unter dem Einfluß der Bronze- 
figuren von Francois Duquesnoy entstand, die, Apollo mit Amor und Merkur dar- 
stellend, seit 1706 im fürstlich Liechtensteinschen Stadtpalais aufbewahrt wurden (Abb. 
36, 3722). Irrig ist aber die Ansicht, daß Donner durch Vermittlung des flämisch- 
italienischen Meisters auf die Auffassung und Formenwelt des Giovanni da Bologna 
und der oberitalienischen manieristischen Bildhauer zurückgegriffen habe. Duquesnoy 
hat nämlich die Idee für seine beiden Bronzestatuetten nicht der Spätrenaissance, son- 
dern der Antike entnommen. Im Zusammenhang mit dem Apollo wurde bereits durch 
Bellori der Hermes (Antinous) des Belvedere erwähnt; noch näher steht diese Bronze 
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des Duquesnoy aber einem anderen Praxitelischen Typus, einer Dionysos-Komposition, 
die vor allem aus geschnittenen Steinen bekannt ist 23), Tatsächlich wurden die beiden 
Statuetten Duquesnoys während des ganzen 18. Jahrhunderts für Antiken gehalten2#), 
Bezeichnend ist für Donners Verständnis der Antike, daß er die Abweichungen in der 
Komposition, die Duquesnoy aus Figenem an den antiken Vorbildern gemacht hatte, 
im Sinne der Antike wieder umwertete. Während der Apoll des Duquesnoy, der Donners 
Arbeit näher zu stehen scheint, stark räumlich gestaltet und bewegt ist, entwickelt sich 
die Statuette Donners mehr aus der Fläche heraus; in ihrer bestimmteren Seitenwendung 
des Kopfes und dem parallelen Hängen der Arme erscheint dasselbe Prinzip „eines 
flächigen Sichbeschränkens“ siegreich, wie beim antiken Prototyp. Wesentlich ist aber 
vor allem der Unterschied im seelischen Ausdruck bei beiden Figuren. Bei Duquesnoy 
eine leicht-oberflächliche, zufällige Stimmung, fast ein Spiel, - bei Donners Merkur 


as sehnende Träumen in die Ferne als bestimmende Eigenschaft seines göttlichen 
esens. 


Nicht nur Vorbereitung, auch Abschluß zugleich ist die Klosterneuburger Statuette. 
ie beschließt die erste Epoche von Donners Wirken, deren Merkmal noch die Forderung 
des barocken Weltgefühls blieb: die über das Bereich des körperlichen Seins hervor- 
brechende Seele. Der Schwerpunkt des Seelischen liegt stets außerhalb der Blockform der 
plastischen Gestalt. Von den ersten Porträtreliefs an bis zu dem Klosterneuburger Merkur 
herrscht diese Divergenz zwischen Körper und Seele durchwegs vor. Das architektoni- 
sche Gefühl, die klassische Geschlossenheit fand schon im Mirabell-Paris V. erwirklichung 
und wurde später immer folgerichtiger entwickelt ; nur drohte der hinausstrebende Drang 
des Psychischen das Gleichgewicht umzustürzen. Die Konzentration der seelischen und 
örperlichen Motive, die vollkommene Isolierung der plastischen Gestalt von der realen 
Außenwelt — das ist die leitende Idee in der folgenden Schaffenszeit Donners. 


DIE IMMANENTE SEELE 

Der hl. Martin und der Bettler (Abb. 39, 42). Statuengruppe aus Bleilegierung. Höhe: 275 cm. 
Auf dem Brustschild des Pferdes die Buchstaben: „S. M.” (Sanctus Martinus). Geschaffen für den 
Hochaltar des Preßburger Domes, wahrscheinlich von 1733 an; der Hochaltar wurde am 5. Nov. 1735 
geweiht. Die Gruppe wurde 1865 aus dem Dom entfernt und an der östlichen Außenwand des Sank- 
tuariums zwischen zwei Pfeilern aufgestellt. Zum Teil durch ein Glasdach geschützt, verblieb sie hier 
bis 1912. Jetzt steht sie im südlichen Seitenschiff, in einer dunklen Ecke; der Ort ist denkbar un- 
günstig. Die Gruppe hat, solange sie im Freien stand, viel gelitten; später ist sie in befriedigender 
Weise restauriert worden. — M. Müller verfertigte eine verkleinerte Bronzekopie der Gruppe (ein 
Exemplar im bischöflichen Palais zu Steinamanger). — Bl: Notitia. I. 1735. Pag. 576 (danach ist die 
Gruppe 1734 in Arbeit gewesen). - Korabinsky: Lexicon. 1786. S. 565 (gibt an, daß das Gewicht 
der Gruppe 100 Meterzentner betrage). - Nicolai: Beschreibung einer Reise. VI. 1785. S. 343. - 
Välyi: Magyarorszägnak leiräsa, Ill. 1799. S. 135. - Ballus: Preßburg. 1823. S. 84 f. - Szepeshäzy- 
Thiele: Merkwürdigkeiten. II. 1825. S. 116. - Schlager: Donner. 1848. S. 107. - Hunfalv y:Magyar- 
orszäg &s Erdely. Il. 1860. S. 51. - Ellenbogen: Zur Erinnerung. 1867. S. 24f. - Die neuere 
Literatur s.: Magyarorszäg müemlekei. II. 1913. Sp. 671f. - Hierzu: Henszlmann: Magyarorszäg 
esücs-ives stylü müemlekei. II. 1880. S. 181. — Ilg: Vergessene Künstler Österreichs. 1883. - Ilg: 
Donner. 1893. $. 24f.- Ilg-List: Bildhauer- Arbeiten. 1896-97 Taf. 16. - Schnerich: Über Donners 
Martinaltar. 1898. - Mayr: Donner. (1905.) S. 18. Taf. 26-29. - Szänt6: A pozsonyi szekesegyhäz. 
1907. $. 20. - Tietze-Conrat: Eine klassizistische Reproduktion. 1909. - Laban: Verstreut und 
Gesammelt. 1911. S. 176.- Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 18, Abb. 40.- Schmitz: 
Kunst und Kultur des 18. Jhs. 1922. S. 227. Repr. - Bruhns: Deutsche Barockbildhauer. 1925. S. 32 
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Abb. 38. - Sauerlandt: Die deutsche Plastik des 18. Jhs. 1926. Taf. 54-50 („vom St. Martins-Altar 
der Elemosynarlus-Kapelle”!). 

Hinter dem von vier Säulen getragenen, aus weißem Marmor und Stuck erbauten 
Tabernakel des Hochaltars (Abb. 38), das tast his an den Gewölbeschluß des langen, 
18°8 m hohen gotischen Chores reichte, erschien in dieser vollstimmig brausenden Um- 
gebung des heiligen, erbarmungsvollen Ritters grandiose Gestalt. Jede Linie, jede Raum- 
fläche, endlich die gesamte Lichtführung zog den Blick unwiderstehlich auf die, im mild- 
blassen Glanz überirdischer Sphären, doch in ihrer ganzen realistischen Körperhaftigkeit 
sich hoch erhebenden Gruppe 25), 

Aus der Bestimmung der Gruppe, die sozusagen ein Altarhlatt ersetzte, folgt ihre reine 
Reliefmäßigkeit, ihre ganz auf eine Ansicht berechnete Komposition. Aufdem mächtigen 
Kriegsroß sitzt der junge Heilige in ungarischer Nationaltracht, In Aufbäumen des Rosses 
zeigt sich elementare Kraft, innere Glut. Der Heilige nähert den Oberkörper zum Kopfe 
des Pferdes; nur von der schwer erreichbaren Rückseite der Gruppe her ist zu erkennen, 

wie kühn diese Bewegung mit einem starken Herausbeugen aus der vertikalen Haupt- 
fläche verbunden ist. Nur so war es möglich, das Antlitz des Heiligen und das Gesicht 
des Bettlers einander 50 zuzuwenden, daß die Blicke untrennbar verknüpft sind. Das frei 
bleibende Dreieck unter dem sich aufbäumenden Pferde wird durch die heroisch-nackte 
Gestalt des Bettlers prächtig ausgefüllt. Seine Gliedmaßen gehen in die Tiefe hinein, 
doch fügen sich Brust und Kopf wieder vollkommen der Bildfläche ein. 

Entwicklungsgeschichtlich liegt die große Bedeutung der Gruppe darin, daß hier zum 
ersten Male im Werke Donners formale und seelische Geschlossenheit zusammen erschei- 
nen. Keine der beiden Gestalten nimmt Bezug auf die Außenwelt; sie sind ganz mit- 
einander beschäftigt. Die Intensität dieser seelischen Verbindung, die Einheit heroisch- 
ernster Stimmung einesteils, die aufklare Reliefwirkung gerichtete unverändbare Tektonik 
des schweren, breiten Gruppenbaues andernteils, diese Grundzüge, die miteinander ver- 
schmolzen wurden, ergeben die monumentale, klassische Wirkung des Werkes. Es ist 
das Entscheidende für die Geschichte der Bildhauerkunst, daß gleichzeitig mit der sub- 
jektiven Tiefe des Ausdrucks die Gesetzmäßigkeit der klaren Formen in einer Skulptur 
erscheint. Während in der Barockplastik Italiens, Spaniens und Deutschlands die Glut 
der Leidenschaft und die innere Bewegtheit die als unerträgliche Bürde empfundenen 
tektonischen Gesetzmäßigkeiten von sich wirft, trachtet das ausgeglichenere französische 
Barock auch in der Plastik vor allem danach, das Formenideal zu verwirklichen, oft zum 
Nachteile des seelischen Inhalts. Vollkommenes Gleichgewicht zwischen diesem und der 
tektonischen Form gibt als erster Donner wieder, nicht als Eklektiker oder kühl wägen- 
der Manierist, sondern mit innerer Überzeugung, als ein Reformator der plastischen 

Formenbildung. 

Vom formalen Gesichtspunkt aus ist die St. Martins-Gruppe, eine rein plastische Kon- 
zeption, nur mit den eigensten Mitteln der Plastik zur Durchführung gebracht. Der 
Reiter, vor dessen aufgebäumtem Roß sich eine zweite Gestalt einfügt, ist ein uraltes 
Bildhauerproblem. Der griechische Grabmaltypus, den das Dexileos-Relief in Athen ver- 
tritt, und die Pläne Lionardos zum Trivulzio-Denkmal bezeichnen die Reihenfolge der 
klassischen Lösungen innerhalb dieses Problems. Bei Donner erscheint in einem neuen 
Höhepunkt dieser Entwicklung eine der großartigsten Varianten. Nach den barocken 


4 


Vorgängern mit ihrer Bewegtheit und den Extremen malerischer Auffassung erlangt die 
plastische Gestaltung hier wieder, den Konvulsionen subjektiver Willkür entzogen, ihren 
eigensten logischen Sinn zurück. 

Der große Kenner plastischer Stoffwirkungen verfertigte bewußt die Gruppe aus Blei, 
nicht aus Bronze. Im dunklen Bronzeton wäre diese massive, zusammenfassend kom- 
ie Gruppe zu einem einzigen dunklen Fleck verschmolzen. In der stilleren Ober- 
h nn vom Licht gleichmäßiger durchdrungenen Bleies gelangen dagegen 
we Re etailformen, als Mittel der Auflockerung, restlos zur Geltung. Leider ist 
'eute, wo die Statue im Oberflächenton durch Witterungseinflüsse verändert erscheint, 
vor allem bei der ungünstigen Aufstellung von der einzigartigen Wirkung der Gruppe 
am ursprünglichen Platze, schwer eine Vorstellung zu bilden. 

Außer dem Material verhindert auch die entschiedene Betonung vertikaler Formele- 
on den Eindruck von Schwerfälligkeit. Die in den Beinen des Bettlers und in der 

estalt des Heiligen steil hinaufsteigende zickzackartige Vertikale bildet gleichzeitig die 
Mittelachse, das organische Rückgrat der Gruppe. Der linke Fuß des Bettlers, der, die 
räumlichen Grenzen durchbrechend, in die reale Welt hineinragt, dient doch keinen 
illusionistischen Bestrebungen; als wichtiges Element tektonischer Komposition ist er 
dazu berufen, die vorherrschende Bedeutung der Höhenachse zu sichern. 

Es ist kein Zufall, daß die Züge des Heiligen denen des Primas Esterhazy ähnlich 
sehen 26), Auch hier hat der Künstler die Gesichtszüge seines Mäzens verjüngt, und in 
der Tat der Barmherzigkeit hat er wieder einen wesentlichen Charakterzug des opfer- 
willigen Mönchprimas verewigt. Der Blick des Heiligen ist untrennbar mit dem des Bett- 
lers verbunden. So verschmilzt hier das romantische Element mit dem klassischen zu 
höherer Einheit, denn die gelagerte Gestalt ist gewiß eine der am meisten klassisch 
empfundenen Figuren Donners. Welch leidenschaftliche Neigung zur Schönheit war not- 
wendig, um den Bettler in diesem heroisch-prachtvollen, nackten Körper darzustellen! 
Nur das schmerzvoll zur Seite geneigte Haupt mit dem zuversichtlich-dankbaren Blick 
und die Krücke deuten den Bettler an. Auffallend ist, daß Auffassung, Bewegungsgehalt 
und einige Finzelformen der Gestalt an die Aurora von Michelangelo erinnern. 

Eine weitere Erklärung für die zauberhafte Wirkung der Gruppe gibt das romantische 
Motiv: die ungarische Nationaltracht des Heiligen. St. Martin, der römische Krieger 
und spätere Bischof von Tours, wird in allen Legenden als aus Pannonien gebürtig be- 
zeichnet. Dieser Held, der hier mit der überzeugenden Kraft einer Vision vor uns steht, 
ist eine der kühnsten, in genialster Weise lebendig gewordenen Gestalten Donners. Das 
hohe Stilgefühl und die Selbstbeherrschung des Künstlers bewirkten, daß das mannigfach 
verzierte ungarische Prachtgewand, das mit seinem malerischen Reichtum an Federn und 
Pelzwerk wenig zur plastischen Darstellung geeignet scheint, sich harmonisch dem Haupt- 
motiv der kolossalen Gruppe einreiht, ohne die monumentale Ruhe zu stören. 

Die hohe Bedeutung der Preßburger Gruppe erhellt besonders aus dem Vergleich 
mit zwei Darstellungen ähnlichen Themas. Unter den Elfenbeinstatuetten Matthias Steinls 
im Kunsthistorischen Museum zu Wien ist die Reiterfigur Josephs I. 1693 entstanden 27). 
Ein Unterschied im Material und in der Größe gäbe nicht genügend Erklärung für die 
unüberbrückbaren Gegensätze beider Werke. Die dazwischen liegenden vierzig Jahre 
haben mit Donner eine völlige Umgestaltung der künstlerischen Grundprinzipien und den 
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Sieg architektonischer Gesinnung gebracht. Der Gegensatz muß um so mehr betont wer- 
den, als unlängst der Versuch gemacht worden ist, die Gruppe Donners aus Steinls 
Elfenbeinstatuen abzuleiten 28), Einige Jahre nach Entstehung der Preßburger Gruppe, 
aber noch vor 1740, unternahm der bekannte steirische Bildhauer Joseph "Thaddäus 
Stammel auch eine Darstellung der Martinslegende. Seine holzgeschnitzte, lebensgroße 
Gruppe vertritt in St. Martin bei Graz ebenfalls das Altarbild 29). Zwischen architekto- 
nische Formen gebettet, mußte sie natürlicherweise auch ein gebundenes Formensystem 
zeigen.Ihre starke Abweichung von der Preßburger Gruppe liegt nicht in der Gruppierung, 
sondern in dem rohen Naturalismus, dem äußerlichen, unausgeglichenen Charakter der 
Auffassung. Es mangelt dort die mystische Gesinnung und das tiefe, überzeugende Pathos. 

Steht Donners Werk aber wirklich so allein,ohne unmittelbaren Vorgänger da ? Seelisch 
sicher, in formaler Hinsicht sind es abermals Bernhard Mändls Werke, in denen wir den 
Keim zu der reifen Harmonie der Preßburger Gruppe finden. Seine Rossebändiger- 
gruppe von 1695 in Salzburg, in der Mitte der Pferdeschwemme beim Neutor, ist, ihrem 
Bestimmungsort entsprechend, zwar keine reliefmäßige Komposition, doch von reifer Mo- 
numentalität der Formen. Der Typus des aufbäumenden Pferdes, die aufgelockerte 
Mähne, die kraftvolle Gestalt des Bändigers mit dem charakteristischen Kopf, die Öko- 
nomie und der vornehme Ernst der Darstellungsart lassen erkennen, daß in Donners 


Ideenkreis seit seiner Salzburger Tätigkeit die rege Erinnerung an Mändls Gruppe lebendig 
geblieben ist. 


Zwei anbetende Engel (Abb. 40, 41, 43). Bleilegierung. Höhe des linken: 172 cm, des rechten: 
193 cm. Budapest, Nationalmuseum. Wurden für den Hochaltar des Domes zu Preßburg 1733-35 
geschaffen. 1865 wurden sie zusammen mit der St. Martins-Gruppe entfernt, standen lange Zeit ver- 
deckt, ja es drohte Gefahr, daß sie eingeschmolzen würden. 1875 wurden sie für das Budapester 
Nationalmuseum angekauft. Erhaltungszustand nicht günstig; das Kigengewicht verursachte Sprünge: 
Die Draperie des linken Engels wurde, wohl beim Transport, unten durchlöchert. Zahlreiche Quet- 
schungen und Risse auf der ganzen Oberfläche. - Literatur: Wie bei der St. Martins-Gruppe. Dazu an- 
schließend: Dehio-Bezold: Denkmäler. 18. Jh. Taf. 32. - A Magyar Nemzeti Müzeum multja 
es jelene. 1902. S. 145. — Über: Müemilekek gondozäsa. 1906. - Demmler: Der Bildhauer Paul Egell. 
1922. S. 156. - Eine kleine Kopie beider Engel aus Lindenholz, bemalt (Höhe: 193 cm), im Städtischen 
Museum zu Preßburg. „A Gyüjtö“. 1912, $. 157 und „Magyar Iparmüveszet“. 1912, $. 129. 


Die St. Martins-Gruppe ist eine in sich geschlossene plastische Einheit ; sie behält diese 
Wirkung auch jetzt, nachdem sie aus ihrem Zusammenhang herausgerissen wurde. Trotz- 
dem enthält die Gruppe, als herrschendes Glied des ehemaligen Hochaltars, Konstruk- 
tionselemente, durch die sie auch die beiden anbetenden Engel in dieselbe Bildwirkung 
einbezog, trotzdem diese in einer dem Beschauer näher liegenden Raumschicht, auf be- 
sonderen Sockeln, standen und ihre Handlung auch nicht auf die Hauptgruppe, sondern 
auf das Sakramentshäuschen Bezug nahm. In ihren vornübergeneigten Körpern klingen 
die an der Mittelgruppe im Pferdekörper und in der Krücke angegebenen Diagonalen 
aus. Auch schwingt sich der Flügel des rechten Engels höher hinauf, um die an der 
Pferdemähne hinaufsteigenden und am Pferdekopf herabsinkenden Konturen wieder- 
aufzunehmen. 

Der realen Welt nähergerückt, sind die beiden Engelsgestalten weniger reliefmäßig 
entfaltet; ihre starke Körperlichkeit, ihr plastischer Reichtum und ihre Bewegtheit 
sind von überwältigender Wirkung. Während sie seelisch dieselbe feurige Hingebung 
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und Andacht zeigen, erscheinen sie formal in fast verschwenderischer Mannigfaltigkeit. 
Das war umso besser möglich, als der Künstler sie nicht auf die Mensa, sondern auf 
besondere Sockel stellte, wodurch er ihnen bedeutendere Dimensionen, einen freieren 
Bewegungsraum, eine unabhängigere, persönliche Existenz sicherte. Der linke Engel 
(Abb. 40) unterwirft seine Gestalt einer weich anschmiegenden Linie, die plötzlich in die 
Höhe schwingt: die um den nackten Leib geworfene Draperie ist ihr nicht im Wege, sie 
läßt die Hüfte unbedeckt und damit das Fließende dieses organischen Formensystems 
bestehen. Die Massenkomposition des rechten Engels (Abb. 41) weist mehr Kontraste 
auf, die Linienführung ist unruhiger und die Anhäufung des Stoffes bringt eine Unter- 
brechung in den Aufbau der Gestalt. Dagegen sind die Flügel, die Donner - auch hierin 
ein {Neuerer — zu wichtigen Elementen formaler und psychischer Konzeption erhob, im 
entgegengesetzten Sinne differenziert und mildern glücklich die oben erwähnten Kontraste. 
ei dem linken Engel schneiden sich die F lügel mit der weichen Linie des Körpers im 
inkel ; dagegen begleiten sie die kontrapostische Bewegtheit des rechten Engels in zwei 
igen Bogen. Durch diesen Ausgleich kommt Symmetrie zustande, höhere Einheit 
durch die Differenziertheit. 

Donners Engel sind keine hybriden Wesen, wie die großen Engel des italienischen 
und des süddeutschen Barock, sondern prachtvolle Jünglingsgestalten, fast athletenhaft 

gchärtete Epheben, wenn sie nicht erhabene Schönheit und heiliges Pathos von Him- 
melsbewohnern in sich trügen. Mit der Muskelkraft übermenschlichen Körperbaues ver- 
En sich die durchgeistigten Hände und die vornehm-herbe Schönheit des Ideal- 

Opies. 

Wieder ist die Gelegenheit günstig, um zu veranschaulichen, mit welch mächtigem 
Schwunge sich Donners Kunst in den Preßburger Jahren entwickelte. Fine Gegenüberstel- 
lung der beiden Engel mit den großen Marmorengeln der Elemosynarius-Kapelle läßt 
verstehen, weshalb wir die beiden Werke zwei verschiedenen Schaffensperioden zuwie- 
sen. Auch bei den Marmorengeln sind mächtige Körperproportionen gegeben, doch sind 
sie von keinem entsprechend mächtigen Ausdrucksgehalt erfüllt; bei den Bleifiguren da- 
gegen finden wir in übermenschlichen Körpern überirdische Seelen, von gleicher schwär- 
merisch-hingebungsvoller Leidenschaftlichkeit, in gleicher gewaltigen Bewegtheit. Dort 
liegt der Kern des Gefühlslebens außerhalb der körperlichen Daseinssphäre, der Aus- 
druck ist schwermütig, zerstreut; hier ist die Seele innerlich konzentriert, was ihren 
Ausdruck ins großartige steigert. 


Apotheose Karls VI. (Abb. 46). Weißer Carraramarmor, in schräger Richtung mit grauen Adern 
durchsetzt. Höhe: 233 cm. Bezeichnet auf der Fußplatte rechts: „G. R. Donner Aust. / F. Posonii 
Pan. 1734.“ Das fleckig-dunkle, einfache Marmorpostament wahrscheinlich nicht gleichzeitig. Inschrift: 
„Carolvs VI. / Roman. Imperator / Hisp. Hyng. Et Boh. Rex / Archidvx. Avstriae / Constantia Et 
Fortitvdine /“. Die Rückseite der Statue in Gipsmasse erstickt. Der kleine F' inger an der rechten Hand des 
Genius abgebrochen, unter der rechten Brust weist das Gewand Scharten auf. Mehrere kleine Ergän- 
zungen aus Gips; ein größeres Stück ergänzt am Gewandsaum, über dem rechten Schenkel des Genius. 
- Wien, Barockmusem, Nr. 144, vgl. Katalog. - Die Gruppe wurde laut Inschrift 1734, auf Bestellung 
von Gregor Wilhelm von Kirchner für Breitenfurt geschaffen. 1755 noch in Breitenfurt erwähnt von 
Hagedorn: Letires. 1755, pag. 331; doch war sie schon 1770 nach Fu hrmann, Historische Beschrei- 
bung von Wien, Bd. Ill, S. 35, im Belvedere. Im oberen Schlosse, im Atlantensaal des Erdgeschosses, 
stand sie als Gegenstück zu Permosers Marmorgruppe der Apotheose des Prinzen Eugen. Seit 1922 
in der österreichischen Galerie. - Bezüglich der Person des Bestellers s. Schlosser: Geschichte der 


47 


Porträtbildnerei in Wachs. 1910-11. 8. 232. — Ilg: Schloß Breitenfurt. 1887 mit älterer Literatur. - Ig: 
Donner. 1893. $. 27 fl. - Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Tafel 14. - Mayr: Donner. [1906]. 
S. 17. Taf. 22. - Bergner: Handbuch der bürgerlichen Kunstaltertümer. Bd. II. 1906. S. 628 f. - 
Tietze-Conrat: Donners Verhältnis. 1907. S, 91. - Dieselbe: Österr. Barockplastik. 1920. S. 19, 
Abb. 41. - Fröhlich-Bum: Parmigianino. S. 187. - Brinekmann: G. R. Donner und die franzö- 
sische Kunst. 1924. 


In heroischer Imperatorenkleidung steht der Kaiser und König da (Abb. 46); die Gestalt 
selbst erscheint idealisiert, während das Gesicht porträtgetreue Züge trägt. Der rechte Fuß 
ruht auf Siegestrophäen, die auf die Erbfeinde Frankreich und Türkei deuten. Das mittlere 
Medaillon der Brustkette mit dem Bilde von Romulus und Remus und der Wölfin deutet 
ebenfalls auf die römischen Imperatoren. Zur Rechten des Herrschers schwebt Fama mit 
ausgebreiteten Flügeln und hält mit der Linken das Doppelsymbol von Weisheit und 
ewigem Ruhm, die im Kreise verschlungene Schlange, über dem Haupte des Monarchen. 
Welch feine Grazie im Gegensatz zu der selbstbewußten Männlichkeit des Herrschers! 
Die beiden Köpfe sind einander im Profil zugekehrt, die Blicke beider vereinigen sich. 
Die Reliefmäßigkeit und die feste Betonung der Vertikalen sichern verläßliche Statik 
und ungestörte einheitliche Bildwirkung. Da die Gestalt des Genius auf verhältnismäßig 
kleiner Fläche und verhüllt mit der Hauptmasse zusammenhängt, so erweckt sie in der 
Hauptansicht überzeugend die Vorstellung des Schwebens und könnte fast an die be- 
kannten Bravourstücke der Elfenbeinschnitzer erinnern. Nun forderte eben diese schwe- 
bende Situation für den Kontakt der Blicke einen den materiellen Formenfaktoren gleich- 
kommenden Wirkungswert. Der nach oben gerichtete Blick des Herrschers scheint den 
Genius in der Schwebe zu halten, vor dem Hinabgleiten zu bewahren, und zwar gilt 
dieses imponderabile Halten stärker als Wirkungsfaktor als jene körperliche Funktion, 
mit der der Genius die szepterhaltende Rechte stützt. Durch diese geistige Energie ge- 
winnt die Gestalt des Verherrlichten unbedingte Überlegenheit innerhalb der Gruppe- 

Die Reliefmäßigkeit, das Fühlbarmachen der Blockform des Marmorstückes und die 
zwischen beiden Gestalten bestehende lebhafte seelische Verbindung empfand der Künst- 
ler als genügend, um die Einheit der Gruppe zu sichern. Die Tektonik wurde diesmal 
wieder um einen Grad zurückgedrängt; die Auflockerung der Formen läßt die Gruppe, 
mehr als alles Bisherige, leicht, fast luftig erscheinen. Die ruhigen, großzügigen äußeren 
Konturen werden nicht von den Gestalten selbst, sondern von begleitenden Faktoren, 
Mantel und Flügel, gegeben. Mit dieser Verschleierung des Tektonischen ist jene wun- 
derbar weiche Behandlung der Oberflächen verbunden, die schon 1755 Hagedorn her- 
vorhob: »On diroit que le marbre s’est amoli sous le siseau de l’excellent Sculpteur.« 

Gegenstand und Auffassungsweise lassen klar erkennen, daß Donner zu dieser Zeit 
starke Anregungen der französischen höfischen und akademischen Kunst empfing. Re- 
präsentativer Charakter, Lockerung der Komposition, das Streben nach Klarheit und 
die mit feiner Sinnlichkeit verbundene, bezaubernde Grazie sind Eigenarten des späten 
Louis XIV. Auch ikonographisch sind die Apotheose-Gruppenvon dort abzuleiten. 1686 
wurde an der Place de la Victoire in Paris die mächtige, vergoldete Bronzestatue von 
Desjardin, Ludwig XIV. imKrönungsornat mit dem schwebenden Genius, errichtet. Schon 
Giuliani hat in einer Heiligenkreuzer Terrakottaskizze deshl.Leopold mit demEingel, diese 
Gruppe, welche in ganz Europa enormes Aufsehen erregte, variiert 30). 1733 beendigte 
der ältere Guillaume Coustou das von seinem Bruder Nicolas Coustou begonnene Mar- 
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morrelief, das den Rheinübergang des Sonnenkönigs darstellt (jetzt in der \ orhalle der 
Schloßkapelle zu Versailles31). Gegenstand und Auffassung, Formenbehandlung im 
Großen und im Einzelnen stimmen auffallend mit der Gruppe Donners überein ; beson- 
ders wichtig erscheint bei beiden Kompositionen die Verwertung des herabfallenden 
Mantels im Interesse einer stärkeren Körperlichkeit und Plastizität der Hauptgestalt. 
Noch vor dem Versailler Relief vollendete Nicolas Coustou (+ 1733) die stehende Figur 
des Duc de Villars (Abb. 45), die jetzt im Rathaus von Aix in der Provence sich befindet, 
und die Statue Ludwigs XIV,, die jetzt im Louvre steht (Abb. 4). in Höchstmaß von 
Selbstbewußtsein tritt hier in Erscheinung. Beide sind noch nähere Verwandte der Gruppe 
Karls VI. Bei der erstgenannten Statue biegt sich das vorgesetzte rechte Bein eben- 
falls, die auf die Hüfte gestützte Linke kehrt die Handfläche ähnlich nach außen: an 
der Statue des Sonnenkönigs aber sind besonders der zur Seite gewandte Kopf, die stolz 
in die Höhe gerichteten Augen und die Szepter tragende, erhobene Rechte Figentüm- 
lichkeiten, die bei Donner wiederkehren 32). Wenn Donners Herrschergestalt doch nicht 
so ostentativ wirkt und wir — den französischen Beispielen gegenüber! — einen ge- 
wissen bürgerlichen Sinn empfinden, so hat das zwei Gründe. Einmal ist die \ erwendung 
der bewegten Draperie sparsamer, zum andern wendet sich das Antlitz des Herrschers 
nicht dem Beschauer zu, und der Blick dringt nicht so schroff und ungehemmt in die 
Höhe, sondern bleibt dem Genius zugewandt, wodurch sich ein mehr innerliches psychi- 
sches Motiv im Gesamteindruck ergibt. 

Die Lebensumstände Donners ließen folgern, daß er l’rankreich überhaupt nie ge- 
sehen hat; aber einige französische oder französisch geschulte Künstler waren ja schon 
damals in Wien tätig (Louis Dorigny, Jakob van Schuppen, Martin van \leytens). 
Wie schon erwähnt wurde, hat Donner zum mindesten mit van Schuppen in Verbin- 
dung gestanden. So konnte er die Nachricht von der in Frankreich oft verwendeten 

leitechnik erhalten und auch zu Stichen oder Zeichnungen gelangt sein, die Werke 
der französischen Hofkunst wiedergaben 33). Daß aber der französische Finfluß sich 
an der Gruppe Karls VI. zum ersten Male geltend macht, mag wohl auch am Wunsch 
des Auftraggebers, eines Oberbeamten am Wiener Hofe, gelegen haben, der seinen 
Herrscher in französisch-repräsentativer Auflassung, in der Sprache der Ruhmesverherr- 
lichung par excellence, dargestellt zu sehen wünschte. 

Von dem Mirabell-Paris bis zur St. Martinsgruppe war die Entwicklung in ihren Haupt- 
zügen eine völlig individuelle und entschieden selbständige gegenüber der gleichzeitigen 
italienischen, österreichischen und süddeutschen Kunst. Aus dieser Zurückgezogenheit 
trat nun Donner mit der Gruppe Karls VI. heraus und gelangte zugleich zum ersten Vale 
in die Sphäre einer großen europäischen Kunstbewegung. Wenn auch der Einfluß der 
nach Formenklarheit strebenden französischen Kunst in Donners tektonischer Bildhauer- 
kunst schon vorbedingt war, muß trotzdem festgestellt werden, daß Donner, wenn er sich 
mit dieser Gruppe zum französischen Kunstgeist bekannte, nicht nur seinen eigenen Weg 
logisch fortsetzte, sondern darüber hinaus in gewissem Sinne Zugeständnisse an Zeit- 
forderungen machte. Emmerich Esterhäzy hatte die individuelle Kunst Donners ohne Vor- 
behalt gebilligt und gefördert; Wien aber hat dem von italienischer Kunst abgewandten, 
kühnen Neubestrebungen zueilenden Künstler keine größeren Aufträge gegeben. 
Der Anschluß an eine anerkannte europäische Kunstrichtung dagegen mußte als 
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"‚mpfehlung wirken, und als die Kaiserstadt etwas von lügsamkeit in der künstleri- 
schen Persönlichkeit Donners gewahrte, fielen auch ihre Aufträge in steigendem Maße 
dem Meister zu. Glücklicherweise erlangte aber seine starke Individualität schr bald die 
Oberhand. Und obzwar jedes unter seinen nun folgenden Werken mehr oder weniger 
Reminiszenzen dieses fremden Geistes verrät, beweisen sie nie mehr so augenfällig die 
französische Anregung, als die Gruppe Karls VI. 

Brustbildrelief Karls VI. (Abb. 49). Weißer Carraramarmor. Oval. Höhe: 57 cm, Breite: 46 cm. 
In vergoldetem Rahmen. Bezeichnet rechts unten: „G: Raph: Donner.” — Laxenburg, Neues Schloß, 
Speisesaal. — Zuerst erwähnt von Tietze-Conrat: Neue Donner-Statuetten. 1924. S. 141. Abgebildet 
bei Pigler: G. R. Donner müveszet&hez. „Magyar Müveszet“. 1926, S. 110. 

Im Zusammenhang mit der Apotheose Karls VI. mag Donner dieses ovale Marmor- 
relief geschaffen haben, das desselben Herrschers Züge in Form des nach links ge- 
wendeten Brustbildes zeigt (Abb. 49). Das Werk hängt als Gegenstück zu zwei andern 
Bildnisreliefs, welche Kaiser Leopold I. und Joseph 1. darstellen. Das Porträt Karls VI. ist 
durch die zweifellos echte Signatur als Werk Donners belegt. Auch die stilistischen 
Figenschaften des Stückes fügen sich zwanglos in die Entwicklung des Künstlers ein. 
Die gemessene Vornehmheit in der Auffassung, die exakte und großzügige Formgebung, 
die aus dem Alltäglichen sich erhebende heroische Nacktheit, die vereinfachten Formen 
der Allongeperücke und des Lorbeerkranzes, damit die Alleinherrschaft des physiognomi- 
schen Ausdrucks, vor allem aber die monumentale Ruhe — das sind Eigentümlichkeiten, 
die sich im einzelnen wie im ganzen schon an der Apotheose-Gruppe vorfanden. Das 
Streben nach Idealisierung kehrt ohne Pathos, ohne Fffekthascherei wieder. Obwohl 
kaum ein Naturstudium für Apotheose und Relief anzunehmen ist, erreichten sie doch 
die Wirkung von überzeugender Lebenstreue. 

Das Reliefbild Karls VI. steht durch die genannten Stileigentümlichkeiten den beiden 
andern Laxenburger Reliefs ziemlich fern, obwohl Material und Ausmaße überein- 
stimmen. Die Reliefbilder Leopolds I. und Josephs I. (Abb. 47, 48) können von einem 
Nachfolger der Brüder Strudel stammen und etwa ein Vierteljahrhundert früher ent- 
standen sein als das zur nachträglichen Ergänzung der Serie bestellte Medaillon Karls VI. 
Sie sind charakteristische Beispiele des um 1700 in ganz Europa verbreiteten höfischen 
Geschmacks 34). Mit ihrem nervösen Habitus, mit den unruhigen Licht- und Schatten- 
effekten, mit der von Details überwucherten Ausarbeitung sind sie jener Gruppe von 
ovalen Marmorreliefs mit Kaiserbildnissen auffallend verwandt, deren Stücke eigen- 
tümlicherweise größtenteils im Besitz des Augustinerordens waren oder, zum Teil, heute 
noch sind (Wien, Kunsthistorisches Museum; Klosterneuburg, Stiftsmuseum; Buda- 
pest, Ung. Hist. Porträtgalerie). Kaum kann man Donners bahnbrechende Tätigkeit tref- 
fender beleuchten als durch Vergleich seines Laxenburger Reliefs mit jenen älteren 
Kaiserbildnissen. 

Die auf den St. Martinsaltar, d. h. dem Jahre 1735, folgenden zwei bis drei Jahre sind 
die Entstehungszeit für eine größere Zahl kleinformatiger Werke. Fast alle diese Kom- 
positionen sind in mehreren Bearbeitungen bekannt. Die Werkstatt verfertigte \ arianten 
nach dem ursprünglichen Stück, wodurch sich selbstverständlich das Nis eauder Qualität 
senkte; manchmal wurden auch Material und Dimensionen verändert. Eine feste Reihen- 
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N (Abb, 50), Venus inder Schmiede des V ulkan (Abb. 51). 63x99 cm, 
Gegenstücke um 1735 entstanden. — Budapest, Museum de 
Erworben im Jahre 1914 mit der Sammlung des Bildhau 


den Originalformen Regossenen, doch der Durchführung 
Bronzeexemplare im Wiener Barockmuseum, Nr. 147, 148. a): 60%.97 cm; 
liche braune Patina. Auf dem Urteil des Paris, links unten, 
das Monogramm GRD. 1820 für die kaiserlichen Sammlungen erworben; bis 1870 im Belvedere, dann 
im Kunsthist. Museum. — Zwei, ebenfalls nicht eigenhändige, Gipsexemplare, bronzefarben bemalt, in 
Münzamtes. (Keine vorbereitende Modellen!) a): 39:3 x 97 cm; b):60x.96'3 cm. 
An mehreren Stellen beschädigt und ergänzt. An derselben Stelle wie beim bronzenen Parisrelief das 
vorhin erwähnte Monogramm. Aus dem Nachlaß Matthäus Donners, wo sie zusammen auf 220 N. 


geschätzt wurden. — Gießformen, die früher in dem Magazin der Wiener Akademie der Bildenden Künste 
vorhanden waren, sind heut dort unauffindbar. —Schl ager: Donner. 1848. S. 13, 110£. — Käbdebo: 
M. Donner. 1880. S. 67. 


— lg: Donner. 1893. $. 53. — (I1g): Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 36, 38. — 
INg-Lise: Bildhauerarbeiten. 1896-97. Taf. 45. — Dehio-Bezold: Denkmäler. 18. Jh. Taf. 34. 
Mayr: Donner. (1906.) S. 13 f, Taf. 14f. — Tietze-Conrat: Donners Verhältnis. 1907. 8. 93. 
Baldas: Neuerwerbungen des Budapester Museums d. B. K. 1917. S. 398. — Tietze-Conrat: 
Österr. Barockplastik. 1920, $. 21, 139, Abb. 50. — Budapest: O.M. Szepmüvdszeti Müzeum. A közep- 
&s Ujabbkori szohr. eyüjt. 1921. S.47. — Wien: Das Barockmusceum. 1923. Nr. 147, 148. — Brinck- 


mann: Fin unbekanntes Relief. 1924. S. 82, 

Wenn die beiden bewegtesten Preßburger Predellenreliefs, Kreuztragung und Kreuz- 
aufrichtung, uns die suchenden Künstlerpersönlichkeiten des italienischen Quattrocento, 
die großen Problematiker, ins Gedächtnis rufen, so sind die beiden Budapester Blei- 
reliefs (Abb. 50, 51) den Werken des Cinquecento zu vergleichen. Die verhältnismäßig 
realistische Auffassung von Inhalt und Form, die starke Bewegtheit wird nun ab- 
gelöst von einem Suchen nach dem Erhabenen, vollendet Schönen, von idealer Größe. 
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Form und inhaltlicher Gedanke halte 
großzügig und überlegen ruhig. Die Gestalten befinden sich in landschaftlicher und 
architektonischer Umgebung, trotzdem überwiegt ihr Volumen, ihre Körperlichkeit weit 
mehr, als bei den vor indiflerentem Hintergrunde handelnden Gestalten der früheren 
Reliefs. Ein großartig einheitlicher Rhythmus pulsiert in dem Ganzen der Kompositionen, 
in den Akten, in den Stellungen voll Anmut und Würde, sowie in den weich herab- 
gleitenden Konturen. 

Mehrere Figentümlichkeiten der Auffassung und der Formgebung verbinden diese 
beiden mythologischen Reliefs mit Donners, aller Wahrscheinlichkeit nach, frühesten 
Bleiarbeit, der Merkurstatuette in Klosterneuburg. Deshalb sollen sie hier an den An- 
fang der kleinplastischen Werke seiner zweiten Periode gestellt werden. Ihr intensiver 
seelischer Gehalt und die enge, dramatische Verbindung der Gestalten deuten auf eine 
zeitliche Nähe zur St. Martinsgruppe. Was der Künstler dort nur an zwei Gestalten voll- 
führte, geschah hier bei dem Parisrelief mit allen sechs Figuren: alle wurden unter den 
suggestiven Eindruck desselben seelischen Geschehens gestellt. Die vordere Hau pilläche, 
in der sich die Höhen der Figuren treffen, ist auch hier fühlbar gemacht, ebenso bleiben 
Symmetrie, vertikale und horizontale Grundrichtungen, Gesetzmäßigkeit paralleler Linien- 
werte in ihrem Recht. Doch sind diese anorganischen Faktoren nur tief unter der Ober- 
fläche der Bildwirkung tätig und sie müssen sozusagen ausgegraben werden, will man 
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ihr System klar erfassen. Auffallend aber bleibt, daß trotz des reichen Raumgehaltes der 
Reliefs der Künstler kontrapostische Bewegungen möglichst vermieden hat. Die einzige 
kompliziertere Gestaltung, die mittelbar auf italienischen Ursprung zurückführbare Figur 
des Paris, verrät den Finfluß des denselben Vorwurf behandelnden Elfenbeinreliefs von 
Ignaz Elhafen (Wien, Kunsthist. Museum 35). Doch ist es überflüssig, weiter zu erörtern, 
wie weit Donner die Darstellung klarer und flüssiger gemacht hat, indem er die Brustfläche 
der Gestalt nach außen wandte und die Gliedmaßen ohne Überschneidungen anordnete. 

Die inhaltliche und formale Konzentration, dieses wesentliche Merkmal des Parisreliefs, 
vermindert sich bei dem Gegenstück, das die Werkstatt des Vulkan darstellt, in die 
Venus kommt, um die Rüstung für Äneas zu erbitten. Parallel mit dem Abnehmen der 
Konzentration rückt auch der ideale Schwung der Auffassung einigermaßen in den 
Hintergrund. 

Bei beiden Bleireliefs bekunden die nach dem Guß erfolgten Bearbeitungen, die ge- 
meißelten Teile wie die Ziselierungen, völlig des Meisters eigene Hand. Fben in diesen 
kleineren, für den Eindruck aber sehr wichtigen Figentümlichkeiten bleiben die Wiener 
Bronze- und Gipsexemplare hinter den weitaus bedeutenderen Budapester Gegenstücen. 
Nur in dem Bleimaterial der Budapester Stücke konnte die Auffassung, die Formen in 
größter Einheit zu sehen, vollkommene Geltung erhalten. Hier ist die gleichmäßig sanfte 
Wirkung der Oberfläche eine Hauptbedingung für die Formenklarheit; dort wirken die 
von den Formen unabhängigen harten Lichteflekte störend auf die Ruhe der plastischen 
Konzeption ein. Jene Abänderungen aber, die nach vollendetem Guß sich der Bearbeiter 
der Bronzestüce erlaubte, stehen geradezu im Gegensatz zu Donners Formenempfinden. 
Sind beim Budapester Parisrelief der Baum als Fiche, die Blumen in ihrer Gattung leicht 
erkennbar, so erscheintall dies an den Bronzestücken ganz verallgemeinert. Anunbedeuten- 
den Einzelheiten beweist sich der Bearbeiter der Bronzestücke als überflüssig sorgfältig 
(so an der kleinlichen Modellierung der Muskulatur, an der Architektur hinter der Vase 
und an dem Schild der Minerva); doch vergaß er dagegen mehrere wichtige Details, so 
z. B. die Linke des Merkur und die Profilierung des Vasensockels. Auffallend unsicher 
sind die Rückenkonturen des Merkur und sinnlos das Gewand, das sich zwischen den 
Füßen der Juno ausbreitet. Wir müssen also die Bronzereliefs und die mit ihnen ziemlich 
übereinstimmenden beiden Gipsexemplare des Münzamtes in ihrer Ausführung für Werk- 
stattarbeiten späterer Zeit halten. Das Monogramm des Meisters, das in dieser pedantischen 
Form keinesfalls von ihm selbst stammen kann, ist nur ein Zeichen seiner Werkstatt. 


Brustbild eines Knaben. Bleirelief. 23°9 x 20°5 cm. Gestalt und Reliefplatte in zwei Stücken 
gegossen. Das Monogramm RD auf dem unteren Schnittspiegel. Wien, Österr. Museum für Kunst 
und Industrie. — Brustbild eines Mädchens (Abb. 53). Bleirelief. 25 X 20 cm. Gegenstück zu 
dem vorigen. Die Gestalt audı hier gesondert gearbeitet und an der Reliefplatte befestigt. Bezeichnet 
auf dem den Oberarm verdecenden Schleier: RD. Eigentum des Österr. Museums für Kunst und 
Industrie in Wien, jetzt als Leihgabe im Wiener Barockmuseum, Nr. 150. An beiden Reliefs mehrere 
Beschädigungen und Spuren von Restaurierungen. -— WeitereExemplaredesKnabenbildnisses, 
beide aus Blei, Gestalt und Reliefplatte in einem Stück gegossen. a) Ovales Format, 22'1 x 17'4 cm. 
(Der obere Rand durcdlöchert.) Österr. Museum für Kunst und Industrie. b) Vierekiges Format, 
25X20 cm, im Wiener Barockmuseum, Nr. 149 (Abb. 52). Dieses letzte Exemplar wurde 1915 aus 
dem Wiener Kunsthandel angekauft und ist wahrscheinlich identisch mit jenem Exemplar, das ein 
Jahr zuvor im Wiener Dorotheum zur Versteigerung gelangte. — (llg): Donner-Ausstellung. 1893. 
Nr. 22, 24, 41, 43, erwähnt ein unsigniertes, 16 cm hohes, in einem Stück gegossenes Fxemplar im 
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Besitz des Fürsten Liechtenstein. — Mayr: Donner. (1906). S. 17, Taf. 24. — Dorotheu m, Wien. 
1914. 246. Kunstauktion, Nr. 372. — Wien, Das Barockmuseum. 1923. Nr. 149, 150. 


Nicht ohne Zweifel treten wir vor diese kleinen Reliefs (Abb. 52, 53). Wenn wir auch 
die qualitativ höher stehenden signierten Stücke als eigenhändige, allerdings mindere 
Werke des Meisters ansehen, so liegt die Frage noch offen, in welcher Zeit sie entstanden 
seien? Zweifellosspäteralsdie Althann-und Daun-Reliefs, erinnern die Kinderbildnisse mit 
ihrer ruhevollen Profileinstellung an das Relief Karls VI. zu Laxenburg. Die in parallelen 
Reihen durchgeführte Punktierung des Haares erscheint auch mehr fließend-weich als die 
zumeist größere Flächen ausfüllende Punzierung der Bronzewerke in der Flemosy- 
narius-Kapelle. Unseres Erachtens wäre daher die Entstehungszeit der beiden kleinen 
Reliefs in die Mitte der Dreißigerjahre zu setzen. 


Kreuzabnahme Christi (Abb. 54). Tabernakelrclief in der Kapelle des Invalidenhauses zu 
Wien (XIIL, Fasangartengasse 85). Bronze, neu vergoldet. 695 X 35 cm. Das Tabernakelrelief stammt 
aus der Kapelle der zerstörten Alten Invalidenkaserne. Dieses Gebäude ließ Kardinal Sigismund Graf 
Kollonitsch als Krankenhaus einrichten. Auf seinen Auftrag hin soll Donner das Tabernakelrelief 
verfertigt haben. — Schlager: Donner. 1848. S. 65, 105. — llg: Donner. 1893. S. 33. — Mayr: 
Donner. (1906.) S. 9. — Modell dazu: Rotes Wachsrelicf, bronzefarben bemalt (Abb. 55). 715 x 37°5 cm. 
An der linken Seite fehlt eine größere Partie sowie der linke Fuß Christi usw. Zugleich Gegen- 
stück zu dem nächstfolgenden Pietä-Relief. Wien, Sammlung des Münzamtes. Aus dem Nachlaß des 
Matthäus Donner; das im Jahre 1757 aufgenommene Nachlassenschaftsinventar nahm das Werk 
zusammen mit seinem Gegenstück im Werte von 140 fl. auf. Vgl. Käbdebo: Matthäus Donner. 1880, 
S. 67, Nr. 6. — Von der Komposition sind mehrere, von fremden Händen gearbeitete Varianten 
bekannt: a) Rotes Wacdhsrelief auf Schieferplatte. 69°5 x 36 em. Wien, Kunsthist. Museum. Geschenk 
des Leopold Gerstmeyr, 1902; der Spender entdedite dieses Relief zusammen mit zwei anderen Wachs- 
reliefs (Pietä und Tröstung Mariae, jetzt ebenfalls im Kunsthist. Museum) auf dem Boden der Neu- 
lerchenfelder Pfarrkirche zu Wien. Nach dem Inventar des Museums wurde das Relief 1904 von einer 
Ölfarbenscdicht befreit. Gegenwärtig feine Sprünge auf der ganzen Reliefoberllähe; die große Zehe 
vom linken Fuß Christi ist abgebrochen, der Kopf ist eingedrückt. — „Kunstdironik” 1896. Sp. 60. — 
„Kunst und Kunsthandwerk” 1903. S. 106 (Repr.), 109. — Übersicht der Kunsthist. Sammlungen. 
Wien. 1917. S. 193. — b) Gipsrelief, bleifarben bemalt. 22 x 125 cm. Bei der Witwe des Bildhauers 
Johannes Benk, Wien. Aus dem Nachlaß des Bildhauers Martin Fischer (1741— 1820). Reduktion von 
fremder Hand, vershwommene, schablonenhafte Formen. (lg): Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 26. — 
Österr. Kunsttop. Bd. II. 1908. S. 72. — c) Gipsrelief. 77°5X 43 cm. War im Besitze des Bildhauers 
Johannes Benk in Wien. Ebenfalls aus dem Nacdılaß des Martin lischer. (Il g): Donner-Ausstellung. 
1893. Nr. 27. — d) Freie Kopie von Donners Schüler, Johann Nikolaus Moll. Alabasterrelief, 27 X 17°5 
cm. Bezeichnet: „J. N. Moll 1747.“ Augsburg, Sammlung Röhrer. A. Feulner: Die Sammlung Hofrat 
Sigmund Röhrer im Besitze der Stadt Augsburg. Augsburg. 1926. S. 30. Abb. 65. — e) Veränderte 
Nachbildung der Komposition in Holzrelief, 22’X 12 cm, angeblich mit der Jahreszahl 1540 und dem 
Monogramm S.T., war 1904 in Privatbesitz zu Geberschweier (Elsaß). Abgeb.: „Les Arts“. Paris. 1904. 
März, p. 32. — f) Sehr schwache, veränderte Nachbildung, Kupferplatte, 206 x 125 cm, im Erzbischöfl. 
Lyzeum zu Erlau (Eger). — g) Grisaillebild, veränderte Nacdıbildung des Reliefs, vielleicht von Franz 
Kaspar Sambadı. Rossatz, Sammlung Theyer. Repr.: Österr. Kunsttop. Bd. I. 1907. S. 360. 

Pietä (Abb. 65). Relief aus rotem Wachs, bronzefarben bemalt. 71 X 38 cm. Der linke Fuß des in der 
linken Ecke sitzenden kleinen Engels abgebrohen; die Grundfläche daneben beschädigt; alles andere 
in gutem Zustande. Gegenstück zu der oben erwähnten Kreuzabnahme. Wien, Sig. des Münzamtes. Aus 
dem Nachlaß des Matthäus Donner, s. oben. — Ilg: Donner. 1893. S. 54. — (Ilg): Donner-Ausstellung. 
1893. Nr. 33. — Mayr: Donner. (1906.) S.7 f. Taf. 3. — Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liechten- 
steinschen Kunstkammer. 1917. S. 80f. — Auch diese Komposition ist in mehreren Kopien, bzw. 
Varianten verbreitet: a) Relief aus rotem Wachs, Schiefergrund, 70 x 36 cm. Wien, Kunsthist. Museum. 
Herkunft und Literatur s. oben, bei dem unter a) erwähnten Gegenstück. Nadı dem Inventar des 
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Museums wurde der Kopf Christl 1904 nadı dem im Münzumt vorllegenden Orginnl erginze, Irudı 

linien neben der Kontur der Hauptgruppe, dann In wagrechter Riehtung In Höhe der Köpfe Marlens 
und des Engels wowie In den oberen Kaken; der rechte Fuß Christl und der linke den Inka sitzenden 
Engels fehlen. — b) Bleiguß In Wiener Privamhenitz, Änderungen nur In den Detalls, +) Ghparellef 

77:5 7.44 cm. War im Besitz den Bildhauern Johannes Benk, Wien. Ann dem Nadılaß Martin Kinchern, 
(I): Donner-Ausstellung. 1893. Nr, 330. — Mu yr: Donner, (1906) 8.9, d) Freie Kople von 
Johann Nikolaus Moll, Alubusterrellef, 2777.17 cm. Beni „4 Moll 1747." Augsburg, Sammlung 
öhrer, A. Veulner: Die Sammlung Hofrat S. Röhrer. $, 30, Abb, 64. e) Ölgemälde, Leinwand, 
84 %41°5 em. Rötlichbraune Grlsallle. Laut der späteren Inschrift auf der Rückselte angeblich von 
Kaspar Rafalt. Preßburg. Städt. Museum. Ankauf im Jahre 1924 num Preßburger Privarbesitz. Kirwähnt 
bei Franz: R. Donners Klemosynarlus-Kapelle. 1917. 8.99, — 9) Ölgemälde, graue Grisallle, V’he- 
mals bel Hermann Kövess von Kövesshäza, Vorher Kigentum des 1831. verstorbenen Domberrn Hye 
in Wien. — Ilg: Nadıbildung eines Werkes von GR. Donner. 1897, 

. Hohes Bildformat mit geschwungenem Abschluß, um die Gestalten herum freier Raum, 
eine gemäßigte Spannkraft der Gruppen: all das bei der Kreuzahnahme (Abb. 54) wich- 
tige Veränderungen seit den Preßburger Predellenreliefs. Das Kreuz hoch, nicht in der 
Bildmitte, die Personen in drei Gruppen. Vnger gefaßt, daher plastischer das’ andere 
Relief (Abb. 65). Die Gestalt Mariens stimmt im allgemeinen mit der der Preßburger 
Pieta überein, doch ist ihre Funktion hier wesentlich anders: sie hält den Leichnam auf 
den Knien. Der mitleidsvolle Blick des Engels ist wieder ein bedeutungsvoller psychi- 
scher Faktor. In beiden Reliefs aber ist die irfindung nicht immer glücklich. Manches 
berührt fast peinlich, so die Gestalt des den Leichnam herabnehmenden Mannes, das 
gebrochene Herabsinken Christi in den Schoß Mariens, oder die Linke Mariens, die fast 
eingezwängt erscheint unter dem Lasten des toten Armes Christi. Ebenso unerklärt 
bleibt die Lage des Unterkörpers des großen Iingels. 

Wahrscheinlich versuchsweise ließ der Künstler fremden Kinfluß auf sich wirken, ohne 
gleichzeitig zur vollständigen Verschmelzung der verschiedenartigen l.lemente zu ge- 
langen. Francesco Solimenas großes Gemälde, die Kreuzabnahme Christi (Wien, Kunst- 
hist. Museum, Ahb.66), konnte mit seiner starken Plastizität, seinen intensiven Licht- und 
Schatteneflekten, mit seiner festen Ponderation der Gestalten überwältigend auf Donner 
eingewirkt haben 36), Das Herablassen des Körpers und die halb unbekleidete Gestalt 
des Lastträgers (im Gegensinn) auf dem Relief der Kreuzabnahme, sowie die gebrochene 
Lage Christi auf dem Pietärelief sind fast wörtlich getreue Übernahmen aus Solimenas 
Gemälde. Auch sonstige Details, wie das des auf Wolken sitzenden kleinen Eingels beim 
Relief der Kreuzabnahme, finden ihre Analogie auf dem Gemälde. Typisch italienisches, 
ursprünglich Raffaelisches Motiv ist die in der Ecke des Vordergrundes sitzende, fast rund- 
plastisch modellierte F’rauengestalt, die auf dem Relief der Kreuzabnahme die Raum- 
vorstellung so intensiv hervorrufen hilft, Gleichfalls italienisch, und zwar auf den Carracci- 
Kreis zurück führbar, ist das Motiv des die schmerzhafte Mutter stützenden Engels). 
Nirgends sind bei Donner so heterogene Elemente zueinandergefü worden, wie in diesen 

B gelügt 
beiden Reliefs. Natürlich kommen seine Formprinzipien, wenn auch minder prägnant, 
auch hier zur Geltung. In formaler Hinsicht und im Ausdruck zurückhaltender, bringt er 
gegenüber ähnlichen italienischen Kompositionen(z. B. einer Terrakottagruppe des Städel- 
schen Institutes zu Frankfurt a. M.38) jene mehr harmonische Lösung, mit der er auf 
‚ dem Pietärelief die lächenhaften F aktoren, das heißt die Gestalten Christi und des rechten 
| Puttos, mit den in die Tiefe gehenden Bewegungen der beiden anderen Gestalten, 
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Mariens und des großen Engels ausglich, wodurch die Schroffheit der zusammen- 
treffenden Richtungen in vorteilhafter Weise vermieden wurde. 


Christus vor Pilatus (Abb. 56). 44 x 56 cm. — „Die Tröstung Mariä” (Abb. 57). 44 x 37 cm. - 
Beide rote Wachsreliefs 


, bronzefarben übermalt. Gegenstüce in der Sammlung des Wiener Münzamtes. 
Beim letzteren Relief am Hals des Johannes Bruchspuren; die Zehen am rechten Fuß der Magdalena 
fehlen, zahlreiche Sprünge in der Hintergrundfläche. Beide Reliefs entstammen dem Nadhlaf des 
Matthäus Donner, in dessen Inventar vom Jahre 1757 sie auf 110 fl. geschätzt worden sind. Ihre Be- 
stimmung ist unbekannt. — Ilg: Donner. 1893. S, 54. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 46, 49. — 
Mayr: Donner. (1906.)$. 11.— Schmitz: Kunst und Kultur des 18. Jh. 1922. Abb. 117. — Eine Kopie 
des Reliefs der „Tröstung Mariä“: Rotes Wachsrelief auf Schieferplatte, 45 x 46 cm, im Kunsthist. 
Museum zu Wien. Geschenk des Leopold Gerstmeyr 1902. Provenienz wie bei der unter a) besprochenen 
Kopie der Kreuzabnahme. 1904 wurde es vom Ölanstridı befreit und der fehlende Kopf des Johannes 
nach dem Exemplar des Münzamtes ergänzt. Gegenwärtig die beiden oberen I;cken abgebrochen, 
außerdem größere Brudılinien auf der Grundplatte, rechts über der Pyramide. — Gipsabgüsse beider 
Reliefs im Erzbischöflichen Lyzeum zu Erlau (Eger), 47x 60 cm. (Szmrecsänyi:) Az egri Erseki 
Liceum müzeumänak szepmüvdszeti tärgymutatdja. 1920. $. 40. Nr. 318, 320. — line freie Kopie beider 
Reliefs aus gelblihem Marmor im Stiftsmuseum zu Klosterneuburg. 26 x 305 cm. In mehrere Stücke 
zerbrohen und grob zusammengefügt. (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 47, 48. „Von einem Un- 
bekannten, welder die Signatur A. M. führt.“ — Mayr: Donner. (1906.) Tafel 8, 9 reproduziert 


diese Stücke. 

Scheinbar nur dem künstlerischen Schaflensdrang an sich ihr Dasein verdankend, ge- 
hören diese beiden Reliefs (Abb. 56, 57)eben darum den persönlichsten Werken Donners 
an. Die mächtigen Emotionen besänftigen sich; Mitleid und Ergebenheit ins eigene Los 
werden als den ganzen Menschen durchdringende, tiefste Empfindungen geschildert. Un- 
zweifelbar reifen die psychologischen V. orbedingungen der Gurker Pietä schon hier heran. 
Die Darstellungsweise ist breit und sicher; nur wesentliche Züge werden herausgehoben. 

Einige Figentümlichkeiten, so die Kriegergestalt neben Pilatus, erinnern an die Werke 
zu Anfang der Dreißigerjahre, in erster Linie aber an die Merkurstatuette in Kloster- 
neuburg. Anderseits ist der Gegenstand und das Format den Predellenreliefs der Rle- 
mosynarius-Kapelle verwandt 39). Doch läßt uns das Relief der „Tröstung \ariä* keinen 
Zweifel, daß wir es hier mit Werken der zweiten Hälfte der Dreißigerjahre zu tun haben. 
Verglichen mit den bisher besprochenen Werken ist die innere und formale Großzügig- 
keit der Darstellung weiter fortgeschritten, die Bewegung zurückhaltender geworden, 
die Wirkungsmittel sind überaus vornehm. Schließlich kehrt die Einstellung der schmerz- 
haften Jungfrau ohne wesentliche Änderungen in dem erst 1738-39 entstandenen Relief 
von Hagar in der Wüste wieder. 

Christus und die Samariterin (Abb. 58). Rotes Wachsrelief auf Schieferplatte. 19% 13 cm. Die 
dünne Wachsshicht ist oberhalb der Gestalt Christi ganz abgebröcelt. Im Wiener Barockmuseum. 
Geschenk des Bildhauers Viktor Tilgner an die kaiserl. Sammlungen. Erster Entwurf zu den nädıst- 
folgenden Stücken. — Wien, Das Barockmuseum. 1923. Nr. 154. — Literatur s. unten. — Dasselbe 
(Abb. 61). Rotes Wachsrelief, bronzefarben übermalt. 52x25 cm. An den Rändern sechs Löcher. 
Mehrere Sprünge, besonders an den oberen Teilen. Wien, Sammlung des Münzamtes. Aus dem Nadh- 
laß des Matthäus Donner, wo es mit Rahmen auf 35 fl. geschätzt worden ist. — Käbdebo: M. Donner. 
1880. S.67. Nr. 3. Endgültiges Modell zu dem Braunschweiger Bleirelief. — Literatur s. unten. — Dasselbe 
(Abb. 62). Bleirelief. 52 x 25°5 cm. Braunschweig, Landesmuseum. Entstanden zwischen 1736—38, nadı 
der obenerwähnten Studie und dem Modell, jedoch mit kleinen Änderungen. Aller Wahrscheinlihkeit 
nach mit jenem Bleirelief identisch, das nach Schlager zu seiner Zeit (1848) sich in Wien, in der Sammlung 
des Clemens von Hügel, befand. — Braunschweig, Herzogl. Museum. Führer. 1897. S. 338. — 


wu 
w 1 


Schlager: Donner. 1848. 8.100.  Ilg: Die Sakristeibrunnen im Stephansdome. 1884 S. 63. Bespricht 
ausführlicher ein Bronzerelict, das damals (1SS) sich in der Sammlung Josef Klinkosch in Wien befand, 
egenwärtig jedoch verschollen scheint. Aut Grund des veröffentlichten Lichtdruces ist es eine dem 
Wachsrelief des Münzamtes nacıgebildete Bronzearbeit und als solche nicht von Donner. Die auc in 


der Datierung irreführende Signatur „Raphael Donner 1732” stammt keinesfalls von des Künstlers 


Hand. — \gl. Versteigerungskatalog Klinkosch (H. O. Miethke, Wien. 1889). Nr. 689. — Ilg: Donner. 
189} S. 35 nennt eine weitere, angebliche Vorstudie aus Wachs. im Besitze des Wiener Arcditekten 
Richard Jordan, welche jedocd seither ebenfalls verloren ist. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. 
\r. 50, 51, 51a. - Mayr: Donner. (1906). $.22. — Nach dieser Komposition konnte ein verschwun- 
denes Grisaillegemälde des Joseph Hauzinger entstanden sein: „Die Samariterin mit Christus am 
Brunnen, nach dem Donnerschen Rasrelief auf Gypsart gemalt.” Meusel: Miscellaneen. Heft XXI. 
17. SM. 

\ie schon bei der Preßburger Pietä verhalten sich auch beim Braunschweiger Bleirelief 
(Abb. 62) Höhe zu Breite wie 2 zu 1. Aber nirgends gelangte das Gefühl für Schlankheit 
und Hinaufstreben so stark zur Geltung wie bei dieser letzten Komposition. Im Gegen- 
satz zur\W achsvorstudie des Barockmuseums erhalten die Körper einen reichen Bew egungs- 
inhalt von schlangenartiger Schmiegsamkeit. Es ist nicht ohne Interesse. daß die lang- 
gezogenen Proportionen auch in der gleichzeitigen italienischen Barockkunst Boden 
fassen, unabhängig vom Manierismus des 16. Jahrhunderts (z. B. auf mehreren Bil- 
dern des Sebastiano Ricci 4%). Sicher konnte sich Donner dem in Wien so allmächtigen 
italienischen Einfluß nicht ganz verschließen. Doch sind hier tieferliegende Gründe maß- 
gebend. wie bei der gelegentlichen Übernahme der Kompositionselemente Solimenas- 
Schon der kurze Zeitraum eines Jahres hat zwischen dem \lirabell-Paris und dem Linzer 
Nepomuk eine Reduktion und Auf lockerung der gedrungenen Blocform zur Reife 
gebracht. In Donners Augen war die Wahl der Proportionen stets ein Ausdrucksmittel. 
Je mehr Innerlichkeit er seinen Gestalten zu verleihen, je mehr er sie zu sensibilisieren 
suchte, in desto größerem Maße entzog er sie der Gebundenheit des Blockformates. dem 
Symbol rein stofflichen Daseins, und gab ihnen leichten Höhendrang. 

Wie schon bei der St. Martinsgruppe ist auch hier das psychologisch Wesentliche der 
Konzeption die suggestive Verknüpfung der beiden Augenpaare miteinander. Die hohle, 
im Bogen abgeschlossene Rückwand des Brunnens vereint auch formal diese prachtvolle 
seelische Einheit. Die landschaftlichen Elemente, Baum und Mauertürme, sichern mit wenig 
Mitteln die formale Überlegenheit der Gestalt Christi. Nach oben aber ist der breite, luftige 
Raum notwendige Bedingung für zwanglos freies Entfalten der psychologischen \omente. 
Das einzige kleinlichere Detail, der figurale Schmuck des Kruges mit der Gruppe des 
ersten Menschenpaares, wirkt nicht im geringsten auf die kompositionelle Finheit störend 
ein; auch ist es typologisch tief begründet. 

Das Braunschweiger Bleirelief ist eines der bezeichnendsten Beispiele für Donners reifen 
Stil. Der organische Aufbau der Körper und ihre gerundete Plastizität wird von der 
Kleidung ungemein wirkungsvoll betont. Wo trotzdem die Draperie in größerer Menge 
erscheint, zeigen sich die Hauptlinien der Körper klar in der Faltenführung, so z. B. die 
Achse der Hüften und Knie bei der Gestalt Christi. Die feine Differenzierung der Körper- 
achsen ruft die außerordentlich melodiöse Rhythmik der Gestalt der Samariterin her- 
vor, die mit der sinnlichen Wahrheit und warmem Sfumato der Oberflächenbehandlung 
wiederum Zeugnis für das unmittelbare Naturempfinden Donners ablegt. Und dieser 
Zauber geht von einer ernsten, fast heroischen Schönheit aus, so daß wir uns an Rodins 
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Wort erinnert fühlen: „... on n’obtient pas la gräce sans avoir la force profon- 
dement‘ 41), 


Hagar in der Wüste (Abb. 60). - Christus und die Samariterin (Abb. 59). — Gegenstüce, 
Reliefs. Carraramarmor. 144 X. 65 cm. Oben abgerundet. Bezeichnet an dem zweiten Relief, unten 
rechts, unter dem Fuße Christi: „G. Raphael Donner Austriacus f. Posonij 1739.“ Beide Stücke 
vortrefllich erhalten. Nur einige kleinere Brüche: an dem ersten Relief fehlen einige Finger des 
großen Engels, einige kleinere Bruchflächen an der Hand des herabblickenden kleinen Engels; an dem 
zweiten Relief fehlen vier Finger an der linken Hand Christi. Wien, Barockmuseum, Nr. 145, 146. 
Angefertigt auf Bestellung des Magistrats der Stadt Wien für die Wandbrunnen der unteren Sakristei 
von St. Stephan, 1738; vollendet in den ersten Tagen des folgenden Jahres. Nadı Ogesser hat Sigismund 
Graf Kollonitsch, Fürstbischof von \W ien, den Preis für die Reliefs an den Künstler bezahlt. (?) Am 
10. Jänner 1739 schloß Donner mit dem Wiener Magistrat einen neuen Vertrag für zwei Metallreliefs 
ähnlicher Bestimmung ab. Die bereits fertigen Marmorreliefs schenkte der Magistrat der kaiserlichen 
weltlichen Schatzkammer und bezahlte schon 1740 den „Gold- und Silberverschneider* Sebastian Donner, 
den Bruder des Künstlers, für die Anfertigung der dafür bestimmten Rahmen aus Genueser grauem 
Marmor und feuervergoldeter Bronze. Nodh heut befinden sich die Reliefs in diesen Rahmen. 1871 ge- 
langten sie in die kunstgewerbliche Sammlung des Hofmuseums; seit 1922 am heutigen Platz. Vgl. 8. 21. - 
Fuhrmann: Hist. Beschreibung. Wien. 1770. III. Theil. $. 115. — Ogesser: Beschreibung 1779. 8. 81. - 
Schlager: Donner. 1848. S. 41, 67, 105. — K. Lind: Beiträge zur Geschichte der St. Stephanskirche 
in Wien. I. „Berichte und Mitth. d. Altertums-Vereines zu Wien“. 1884. S.61f. — Ilg: Die Sakristei- 
brunnen im Stephansdome. 1884. $. 63 fl. (mit Aufzählung der älteren Literatur). — Dernjat: Donner. 
1889. S, 138. — Zimmerman: Inventare. 1889. $. CCCHI. lg: Donner. 1893. $. 341. — Mayr: 
Donner. (1906.) $. 22. Taf. 40, 41. — Wien, Das Barockmuseum. 1923. Nr. 145, 146. 


Statt prägnanter Darstellungsweise Weitschweifigkeit, statt warmer Innigkeit blendende 
Virtuosität: dies sind die Merkmale der beiden Varmorreliefs (Abb. 59 und 60) gegen- 
über dem Braunschweiger Bleirelief (Abb. 62). Ts ist leicht ersichtlich, daß der Künstler 
hier große Zugeständnisse dem Auftraggeber zubilligen mußte, um sich die Möglichkeit 
weiterer Bestellungen zu sichern. 

Die neue Konzeption von Hagar in der Wüste (Abb. 60), die uns ohne vorherige 
Studien überliefert blieb, ist das am wenigsten gebundene, phantasievollste, mehr im 
einzelnen denn als Ganzes zu bewundernde Werk Donners. Kaum ein Bearbeiter dieses 
unzähligemal dargestellten Gegenstandes ist dem Wortlaut der Schrift so treulich gefolgt 
wie unser Meister. Nie vorher ist er der novellistischen Darstellungsweise so nahe ge- 
kommen wie hier. Dazu gesellt sich ein neuer Reichtum an linfällen und an technischem 
Können. Einige Partien werden ganz aus der Fläche herausgehoben und durch Unter- 
bohrungen rundplastisch dargestellt. Mehr als die zahlreichen Details bewirkt aber den 
Eindruck der Unruhe der Umstand, daß die am meisten hervorspringenden Teile nicht 
gleichmäßig über das Ganze verteilt sind und dadurch die Hauptfläche des Reliefs nicht 
klar genug fühlbar wird. Und diese Tatsache bleibt bestehen, trotzdem fast jede einzelne 
Gestalt ein klassisches Beispiel für reliefmäßigen Aufbau ist, wie auch in den Haupt- 
gestalten tatsächlich Erinnerungen an antike Denkmäler lebendig werden. So stimmt 
die Gliederanordnung bei der liegenden Gestalt Ismaels im Gegensinne überein mit der 
Statue des schlafenden Endymion im Nationalmuseum zu Stockholm, welche zwar erst 
im Jahre 1783 gefunden wurde, doch kann Donner dieses Motiv von einer anderen Bear- 
beitung bekannt geworden sein 42). 

Einzelheiten des Reliefs sind reizend fein empfunden, so der aus den Wolken sich 
herablassende große Engel 43), sowie das links herabschauende Mädchenengelchen, das 
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in Auflassung und kindlicher Urische der Darstellung der kleinen geflügelten Wesen am 
Tor der Elemosynarius-Kapelle verwandt ist. Auch verdient eine gewisse Anerkennung, 
daß die Behandlung des Laubes trotz aller Detailliertheit weder trocken noch nüchtern 
wirkt. Hinwieder ist nicht zu leugnen, daß die gekräuselte, Nadenartige Behandlung der 
Wolken unangenehm manieriert anmutet. Dieses Überwiegen des technischen Momentes, 
das an die Feinmalerei etwa eines Adriaen van der Werfl erinnert und ohne die Mitarbeit 
von Gehilfen undenkbar bleibt, dieser Mangel an formaler Ökonomie macht das Relief zu 
einem der unpersönlichsten Werke des Meisters. Nach der Apotheose Karls VI. ist dies 
das zweite interessante Zeichen intensiven französischen Einflusses. Hier auch macht sich 
zum ersten Male in der ganzen österreichischen Kunst der erweichende Hauch des Rokoko- 
geistes bemerkbar. 

Das Gegenstück (Abb. 59) wirkt großzügiger, wohltuend beruhigend. Der Brunnen- 
rand bestimmt von vornherein die vordere Hauptfläche. Der folgerichtige Aufwand hori- 
zontaler und vertikaler Flemente klärt den Bildeindruck. Doch zeigen sich gegenüber den 
früheren Abfassungen desselben Vorwurfestiefgehende, meist unvorteilhafte Abweichungen. 
Die Höhe des Reliefs übertrifft die Breite um mehr als das Doppelte. Die Proportionen 
sind noch schlanker, fast zerbrechlich geworden, und der seelische Ausdruck hat sich in 
Träumerei und tändelnde Gefallsucht gewandelt. 

Trügt unsere Vermutung nicht, so ist die wortgetreue biblische Schilderung auf ein von 
geistlicher Seite vorgelegtes Programm zurückzuführen. Darauf weist auch der typolo- 
gische Zusammenhang der beiden Gegenstücke#). Der Mangel an inhaltlicher und formaler 
Konzentration sowie die äußerst gesteigerte Vertikalität und die alabasterartig glatte 
Mache sind nicht zuletzt diesem fremden Programm, dem gegebenen Format und dem 
kontraktmäßig vorgeschriebenen Marmormaterial zuzuschreiben. Nicht dieses, sondern 
das Blei war dasjenige Material, in dem Donner das Wesentliche seiner Konzeptionen 
restlos veranschaulichen konnte. 

König David opfert das von den dreiFeldherren gebrachte Wasser (Abb. 63). Gips- 
relief, bronzefarben übermalt. 146x 63 cm. Die rechte Hand des David abgebrohen. — Die Taufe 
Christi (Abb. 64). Gipsrelief, bronzefarben übermalt. 148 X 63 cm. Fehlende Teile: die rechte Hand 
und die Finger der Linken beim Täufer, der linke Zeigefinger Christi und die linke Hand des großen 
Engels. Auch war der linke Arm des Johannes oben abgebrochen. Besonders bei diesem Relief dämpft 
die Übermalung stark die Formen. Gegenstücke in der Sammlung des Münzamtes zu Wien. Beide 
Reliefs wahrscheinlich im ursprünglichen schwarzen Rahmen mit Goldleisten. — Aus dem Nachlaß des 
Matthäus Donner, in welchem beide zusammen auf 250 fl. geschätzt worden sind. Kabdebo: M. Donner. 
1880. S. 67. Nr. 1. — Verfertigt im Sinne des am 10. Jänner 1739 mit dem Magistrat der Stadt Wien 
abgeschlossenen Vertrages. Statt der Marmorreliefs von Hagar in der Wüste und Christus mit der 
Samariterin sollten diese Stücke den Schmuck der Wandbrunnen der unteren Sakristei in St. Stephan 
bilden. Der Vertrag schreibt Metallausführung vor, doch ist eine soldhe wahrscheinlihh nie zur Aus- 
führung gelangt. — Schlager: Donner. 1848. S. 108 erwähnt irrtümlich zwei Marmor- und zwei 
Bronzereliefs. — Ilg: Die Sakristeibrunnen im Stephansdome. 1884. $. 63 ff. — Ilg: Donner. 1893. 


S. 36 f. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 10, 19. — Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. 
Sp. 197 fi. — Mayr: Donner. (1906.) S. 22 f- Taf. 42, 49. 


Über König Davids Wunsch schlagen sich drei seiner treuesten Leute durch das feind- 
liche Lager, um für ihneinen Trunk aus einem Brunnen des belagerten Bethlehem zu bringen. 
Doch der König hat schon diese Laune bereut und gießt den Trank, als Opfer für den 
Herrn, zu Boden (Abb. 63) 45). Dieser Stoff war nur bis zum 15. Jahrhundert Gegenstand 
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allgemeiner Darstellung gewesen, vor allem als alttestamentarisches Vorbild für die An- 
betung der Könige. Später kommt er äußerst selten vor46). Dieser Umstand und noch 
mehr die typologische Gegenüberstellung mit der Taufe Christi (Abb. 64) spricht auch 
diesmal deutlich für ein dem Künstler vorgeschriebenes Programm. In der Tat vermerkt 
schon der Vertrag ganz genau den Gegenstand beider Stücke. 

Im Gegensatz zu den bisherigen Werken, wo die zu einer Gruppe zusammengefügten 
Gestalten nicht nur durch formale Beziehungen, sondern auch durch ihren Blick gegen- 
seitig ineinander versanken (St. Martinsgruppe, Parisurteil, Christus und die Samariterin). 
hört bei dem Davidrelief dieses wechselseitige psychische Moment auf. Alle drei Krieger 
heften die Blicke auf den König, David aber erwidert sie nicht, sondern schaut in die Höhe. 
Sein visionäres Schauen ist so intensiv, daß es den ganzen inneren Gehalt der Szene aus- 
macht. Doch ist dieses Auseinandergehen der Blickrichtungen stofflich völlig motiviert, da 
der gen Himmel gewandte Blick das Ausgießen des geopferten Wassers begleitet. Da 
dieser Blick in eine innerhalb der Bildfläche gelegene Sphäre, in den zwischen den Wolken 
sich öffnenden Himmel dringt, kann überhaupt von einer typisch-barocken Emanation der 
Seele, welche der Meister mit dem Mirabell-Paris und dem Klosterneuburger Merkur für 
lange Zeit verließ, keine Rede sein. Fast das Gegenteil der klassischen Figentümlichkeiten 
des Davidreliefs kennzeichnet das Gegenstück, die Taufe Christi. Die Wirkung ist eine 
vorwiegend malerische geworden, nicht nur durch Pinbeziehung des landschaftlichen 
Hintergrundes, sondern auch in der Auffassung der Gestalten und ihrer Durchführung. 
Wieder begegnen wir hier jenen schlanken, biegsamen jugendlichen Gestalten, aber nicht 
mit so extrem dünnen Proportionen wie hei der Marmorgestalt der Samariterin. Die 
Formen sind aufgelockerter, beweglicher und in des Täufers Gestalt erscheint eine bei 
Donner seltene Kontrapostfigur. Die Schulterachse läuft senkrecht zur Hauptfläche des 
Reliefs, welcheeigentlich nur durch den ausgestreckten linken Arm und durch den demuts- 
voll vorgebeugten Kopf Christi gegeben ist. Die Gestalten berühren nur an auffallend 
kleinen Stellen die Grundfläche und stehen fast in ganzer Körperhaftigkeit vor dem 
Hintergrund. Als Zeichen des malerisch-freieren Stils ist auch jenes kleine illusionistische 
Spiel des im Fluß stehenden Fußes Christi anzusehen, das an den bisherigen Werken 
undenkbar gewesen wäre. 


Merkur (Abb. 68). Bleistatuette. Höhe 39 cm. — Venus (Abb. 69). Bleistatuette. Höhe 40 cm. — 
Entstanden um 1739—40. W ien, Barodkmuseum. Ankauf von 1924. Die beiden Gegenstücke sollen dem Be- 
sitze einer siebenbürgischen Magnatenfamilie entstammen. - Tietze-Conrat: Neue Donner-Statuetten. 
1924. — „Der Cicerone.“ 1924. S. 773. — Ebenfalls vom Meister ausgeführte Bleigüsse sind in dem 
Baron Brukenthalischen Museum zu Hermannstadt (Nagyszeben): Merkur, Höhe 41 cm; Venus, Höhe 
40 cm. Nodı im 18. Jh. erworben. Vgl. Csaki: Zwei Werke des Rafael Donner. 1913. Nach unserer 
Meinung ist die Durchführung und Ziselierung der Hermannstädter Statuetten eine frühere als die der 
Exemplare des Barockmuseums in Wien. Die Haarbehandlung beim Merkur entspricht vollkommen den in 
Büscheln zusammengenommenen Haarschnecen der Budapester Engelstatuen. An beiden Statuetten sind 
die Haarflächen ganz glatt, ebenso fehlen am Körper des Delphins die Schuppen. Hingegen weisen die 
Sockel dieselbe feine unregelmäßige Punktierung auf, wie die Bronzearbeiten der Preßburger Elemosy- 
narius-Kapelle. Dodı sind nocdı andere bezeichnende Abweichungen vorhanden. Bei dem zweiten Guß 
(Barockmuseum) bradıte der Künstler den rechten Arm der Venus dem Körper näher. Ebenso traten 
Abänderungen bei dem Merkur im Interesse einer Formenzusammenfassung ein. Während an dem 
Hermannstädter Exemplar das Kerykeion und der vor die Lende sich neigende Ast die organische 
Form fühlbar stört, schreitet an dem Wiener Exemplar die Konzentration weiter. Die Hermannstädter 
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Statuetten erscdieinen unmittelbarer und die Gestalt der Venus z. B. erinnert äußerst stark an die 
warm-sinnliche Auffassung der Frauengestalt im Braunschweiger Relief. Die beiden Gegenstücke des 
Barockmuseums wirken reifer, vielleicht aber auch nüchterner. — Von fremden Händen durchgeführte 
‚xemplare, resp. Kopien, sämtlich aus Blei: a) Merkur, Höhe 38°5 cm; Venus, Höhe 395 cm. Wien, 
Kunsthist. Museum. — Planiscig: Die Bronzeplastiken. 1924. Nr. 376, 377. — Bis 1924, also bis 
zum Auftaudıen der Exemplare des Barokmuseums, wurden diese Gegenstücke als die Originale 
Donners angesehen. [rst der eingehende V ergleic brachte die Evidenz, daß es Werkstattarbeiten sind, mit 
Benützung der originalen Gußformen gegossen, aber von fremder Hand vollendet. Vgl. Tietze- 
Conrat: Neue Donner-Statuetten. 1924. — Frühere Literatur: Ilg: Donner. 1893. $. 54. — (Ilg): 
Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 57, 58. — „Kunst und Kunsthandwerk.“ 1907. S. 250 f., 255. — 
Mayr: Donner. (1906.) $.11 f., Taf. 11,12. —Sch losser: Werke der Kleinplastik. 1910. 1. S. 18. Taf. XLVI. 

Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liechtensteinschen Kunstkammer. 1917. S. 63. — Dieselbe: 
Österr, Barockplastik. 1920. S. 17, 139. Abb. 37. — b) Eine Wiederholung der beiden Statuetten mit 
wenigen Abweichungen im Braunschweiger Museum. — Chr. Scherer: „Monatshefte für Kunst- 
wissenschaft,“ 1911. S. 45. — c) Nach gel. Mitteilung von Herrn Direktor Karl Csanyi befindet sich 
ein Exemplar der Venus-Statuette im Schloß Borostydänkö. — d) Kopien in kleineren Dimensionen: 
Merkur, 34 cm; Venus, 33:5 cm. Diesen schließen sich zw 
und Meleager, 34cm. Budapest, im Besitz desGrafen Nikolaus Bänffy. Die Merkur- und die Venus-Statuette 
entspredıen betreffs der Attribute und der weichen Öberflächenbehandlung den I;xemplaren des Barok- 
museums. Die Diana und der Meleager bilden im ganzen die beiden andern Gestalten nach und unter- 
scheiden sich nur in ganz äußerlichen Momenten, so in der Kopfwendung und in den Attributen von 
jenen.Vgl. Csäny i: Italienischer Einfluß ... 1922 (mit Abb.). — Welches von all diesen Stücken mit den im 
Nadhlaßinventar Matthäus Donners genannten „Zwey Statuen, den Mercurius und Venus vorstellend, 
äst. 12 fl... .24 fl.“ (Käbdebo: M- Donner, 1880. S. 67. Nr. 11.) — identisch sind, ist heute nicht 


mehr feststellbar. Vielleicht sind hier die originalen Tonmodelle gemeint. 


Ohne sich in kontrapostischen Bewegungen auszuleben oder durch besondere Lebhaf- 
tigkeit der Gesten aufzufallen, werden diese beiden Gestalten (Abb. 68, 69) von demselben 
Gefühl räumlicher Existenz beherrscht wie die auf dem Relief der Taufe Christi. Auf den 
ersten Blick scheinen sie sich in vollkommen reliefartiger Bildwirkung zu entwickeln. Nur 
der nachgezogene Fuß und der sanft vorgestreckte Arm des Merkur deuten die dritte 
Dimension an. Da die Erscheinung im übrigen aber so ruhig und zurückhaltend ist, sind 
schon diese geringen Tiefenandeutungen wirkungsvoll. Erst in zweiter Linie gelangen 
wir zu der Einsicht, daß besonders der Aufbau der Merkur-Statuette recht kompliziert ist 
und daß die Großzügigkeit beider Figuren von einer unbeschreiblich feinen Bewegungs- 
rhythmik durchdrungen wird. 

Von vortrefflicher Ponderation, von leichter, aber selbstbeherrschter Bewegung sind 
diese schlanken, geschmeidigen Gestalten mit kräftigen Muskeln sozusagen Schulbeispiele 
des Donnerschen Menschenideals. Eleganz in der Gesamterscheinung, feine Vornehm- 
heit in den Einzelformen. Die schmalen Füße tragen ohne Müdigkeit ihre Last; der Ein- 
druck erscheint aber eher massiv als gebrechlich. Besonders der Baumstamm und der 
antiken Darstellungen entlehnte Delphin unterstützen dieses Gefühl des Volumenhaften 
in den Gestalten. Ein weiterer Faktor der voluminösen Erscheinung ist der hohe und 
starke Hals, demgegenüber die Proportionen des Kopfes im Lysippischen Sinne ver- 
hältnismäßig klein anmuten. Auffallend wirkt die schmale Stirn, die aber dem allgemeinen 
griechischen Typus insofern nicht entspricht, als sie mit dem Profil des Nasenbeines nicht 
in eine Linie zusammenfällt. Dem Parisurteil und Vulkan-Venus-Relief gegenüber ist hier 
die Haarbehandlung weicher, malerischer, das Spiel der Lichter und Schatten vibrierender. 

Als Gegenstücke sind die beiden Statuetten zwar in ihrem seelischen Inhalt aufeinander 


ei weitere Gegenstücke an: Diana, 333 cm, 
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eingestellt und lassen in der Gestalt des Merkur die Liebessehnsucht, in jener der Venus 
die schamhafte Abwehr zum Ausdruck gelangen, doch ist der Kigenart Donners gemäß 
diese psychologische Verbindung aus besonders feinen Fäden gesponnen. Aus der Be- 
trachtung der Einzelfigur würde niemand auf das Vorhandensein eines Gegenstückes 
schließen können, da auch rein formell die Figuren nicht aufeinander angewiesen sind. 
Die edle Auffassungsweise des Künstlers, die Zartheit seiner Gefühlswelt gelangt vielleicht 
in diesen beiden Statuetten am prägnantesten zum Ausdruck, gegenüber der alle Schranken 
sprengenden Fmotionalität des Barock. 

Ruhende Nymphe (Abb. 67). Bleistatuette; Höhe: 26 cm, Länge: 42 cm. In der Mitte des linken 
Unterschenkels eine von Anschlag herrührende Verletzung; kleinere Risse an der Nase, den linken 
Zehen usw. Entstanden in den Jahren 1738-—-40. Wien, Barokmuseum, Nr. 133. Leihgahe des Österr. 
Museums für Kunst und Industrie. — Ilg: Album. (1877.) — Ilg: Donner. 1893. S. 42, 48. — (Ilg:) 
Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 56. — Mayr: Donner. (1906.) S. 25. Taf. 44a. — Schestag: Die 
Neuaufstellung der Sammlung der Kleinplastik im Österr. Museum. 1919. $. 135, 145. — Wien, Das 
Barockmuseum. 1923. Nr. 153. — Replik aus Blei, in übereinstimmenden Maßen: Wien, Sammlung 
Stephan v. Auspitz. Bei diesem Stück hat die Oberfläche stark gelitten. Am Oberkörper fehlt die Patina. 
Zahlreiche, mehr oder minder tiefe Risse. Der linke Fuß ist am Knödıel gesprungen, wodurdı eine kleine 
Einbiegung entsteht. Im Faltenknäuel unter dem rechten Knie eine senkrechte, plattgedrücte Fläche. 
Auf dem Ruhekissen sind längslaufende Streifen eingeritzt, die an dem Exemplar des Barodkmuseums 
nicht vorkommen. Das Stück war im Besitz von Anna Schwarz in Baden, wohin es aus der Wiener 
Sammlung des Michael Grittner gelangte. (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 56a. — Tietze- 
Conrat: Österr. Barocplastik. 1920. Abb. 48. — Fine ähnliche Statuette erwähnt Tietze-Conrat: 
Unbekannte Werke. 1905. Sp. 267 f., in dem Besitz von Anna Wüste in Lussingrande. — Lill: Deutsche 
Plastik. 1925. S. 221 ff. (mit Abb.). 


In der Art der Durchführung zeigen sich die Figentümlichkeiten wie bei Merkur und 
Venus. Fine äußerst zwanglose, ruhevolle, reliefartige Stellung, in der die horizontalen 
und vertikalen Grundrichtungen rein zur Geltung gelangen (Abb. 67). Der Wuchs 
des unbekleideten Frauenkörpers erscheint beim Original wesentlich schlanker und ge- 
schmeidiger als in der Reproduktion. Edle Gesichtszüge, in deren leisem Lächeln der über 
die ganze Gestalt ausgegossene Frohsinn und die Anmut reizenden Ausdruck finden. 
Wie schon bei der Merkur-Statuette, so ist auch hier eine absolute Hauptansicht eigentlich 
nicht vorhanden. Frst in der Rückansicht sieht man den hinter der Nymphe liegenden 
zottigen Schoßhund, während die Vorderansicht den Beschauer völlig im ungewissen läßt, 
wem die Nymphe ihre ganze Aufmerksamkeit widmet. Also eine parallele Erscheinung zu 
jener Kompositionsweise mit zweifacher Hauptansicht, die sich bei den F lußgöttern des 
Brunnens am Neuen Markt so logisch aus deren Bestimmung erklärt, die aber bei des 
Meisters älteren Werken nirgends zu finden war. 

Eigentümlich erscheint bei dieser Statuette, daß die verschiedenartigen Ansichten des 
Kopfes ein verschiedenes Gepräge aufweisen. Von der Seite betrachtet, erscheint das 
Gesicht voll und abgerundet, vor allem infolge des lokenreichen und perlengezierten 
Haares. Dasselbe Gesicht wirkt dann, von vorn betrachtet, weniger ansprechend, auch der 
Form nach länglicher, das Knochensystem tritt stärker hervor. Gewiß ist es wohl einer 
der persönlichsten unter den idealen Köpfen Donners, trotzdem ist es aber nicht als 
Porträt anzusprechen und noch weniger als Bildnis einer vornehmen Dame, wie angenom- 
men worden ist. Eine mit Aktdarstellung und genrehaften Motiven verbundene Bildnis- 
darstellung steht mit der ganzen Kunstauffassung Donners in entschiedenem Widerspruch. 
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a ae = h an : BEWERE ns (Abb. 7072, 74-81, 83 87. 90). Gegossene Blei- 
(Abb, 90) air ihrem Bee IS» 155. Mittlere Gruppe: die allegorische Frauengestalt der Providentia 
Wasser enlen (Wels Kg ec Sockel vier Putten mit Tischen (Abb. S4—87). die ursprünglich 
mittleren Rande des Sodkels: m an Ladıs). Höhe der gesamten Gruppe: 337 cM- Inschriften am 
„WILH. KOKE. STARS Ian . nn ROBER. AUST: F: 1739.“ — „1. M. FISCHER PRO: RESTAUR: 1801. — 
Henuskopf, Dortauch 5 a ne = rn ERZGIESSEREI A. G. 1922«, — Auf dem Schilde der Providentia ein 
Zu: der: Zelt. als'.die: Statuen Im s . t: „Renoviert 1801.“ — Am Sockel ist das Blei stark deformiert. 
Die onletnale ah inne nn. standen, haben sie viel durch wiederholtes Restaurieren gelitten. 
(Ab. 75, 76); Höhe: 207 cm Las a mehr vorhanden. Dasselbe gilt für die vier Flußgötter. — Die Enns 
Die kn (Abb 7 3); an 235 cm. Die Ybbs (Abb. 71,72, 74); Höhe: 123 cm, Breite: 213 cm. 
Brass sodenn, In 2 on e a cm, Breite: 212 cm. Die March (Abb. 79—81, 83); Höhe: 121 cm, 
March aufgestellten, einen a... der Traun fehlt der Dreizac. An dem hinter der Gestalt der 
(AD By a ee, : adhahmenden Bleirelief die Scıladıt der Markomannen und Quaden 
m Neue) 7 a 
gelegt. nn EIISDBEN Mehlmarkt, wurde schon 1562 ein Springbrunnen an- 
Säulen mit acht „Khindien“ ee Rn Simon Humpeller die im Wasserbecken stehenden 
Schlager: Donner. 1848. S. 78 f. ee „Laubwerdh, und gemayner Statt wappen“ erwähnt. 
jahrs-Almanadı,“ Wien 1898. S. 1. rg - Englmann: Alte Wiener Brunnen. „Wiener Neu- 
relher Wassermenge verschenen Rn beschloß der Magistrat, in der Mitte des Platzes einen mit 
Beauftragung des Lorenzo Mate a) z Brunnen aufrihten zu lassen. Nadıdem man von der 
des plastischen Schmuckes. Die Ars eo en hatte, erhielt Donner den Auftrag für die Anfertigung 
oben 8. 20£. — Den Gesamteindr s a. bis zum 4. November 1739; über ihren Verlauf siehe 
am treuesten das Gemälde alas v . Brunnens und seiner ursprünglichen Umgebung bewahrt 
vor allem die Statuen der Fluß rötter = 1758-60 im Kunsthist. Museum zu Wien. — Da inzwischen 
Zeughaus überführt, Am 30 März ı . Anden stark gelitten hatten, wurden sie in das Bürgerlice 
archiv, Wien; Protokolle d. u fh; 773 werden sie schon als dort befindlicdı erwähnt (H.-H.- u. Staats- 
Vgl. Tietze-Conrat: Das a 19. Fol. 35. Gefl. Mitteilung von Herrn Julius Fleischer). 
Grund der Oberinhrung wen 6 n a Barockmuseum in Wien. 1923. S. 168, nacı welcher ein 
hätte. — Als Nicolai im Jahre 1781 Bi a Sa die nackten Gestalten als anstoßerregend betrachtet 
der Flußgötter vor. Nicolai: Bes a ji ns kam, fand er den Brunnen schon ohne die Gestalten 
götter ist der Brunnen z. B. auf der Ran _ a Aufl. I. Bd. II. 1788. S. 640. Ohne die Fluß- 
von 57 Ansichten der Residenzstadt Wi ae Karl Schütz aus d. . 1798 zu schen: „Sammlung 
die Orignalstatuen durch Bronzeabeti en...“ Taf. 57. — Schon im Jahre 1774 tauchte der Gedanke auf, 
Nanesis Beshrebeng oe »güsse zu ersetzen. Almanach von Wien. 1774... 140, und K urzböck: 
Martin Fischer nn a S. > . — Trotzdem wurden die Bleioriginale 1801 von Johann 
dem Aquarell von Rudolf v. Alt i = En zurückversetzt. So erscheinen sie unter anderem aul 
Bd. II. 1908. S, 224. — Nachd er u Kuflnerschen Sammlung in Wien; repr. Österr. KunsttoPp- 
wisderhal, stark gelisten in = aber nd Widerwärtigkeiten von sieben Jahrzehnten die Statuen 
halbes Jahrhundert in das D ao sie 4871 zum zweiten Male beseitigt und gelangten für ein 
Bronzeabgüsse auf dem B epot ‘ es Städtischen Museums zu Wien. Im Jahre 1873 wurden die heutigen 
Städtischen Sammlungen neh aufgestellt. Die Originale gelangten erst 1921, als Leihgaben der 
Moderne = Es arodkmusem, in den großen Marmorsaal des Unteren Belvedere. 
Terrakottaskizzen em a an Stellen. So waren auf der Wiener Donner-Ausstellung 1893 
Kunsı und Indortie 4 u a be Enns, Ybbs und March als Eigentum des Österr. Museums für 
kunft der Direkfon jpt Br t. od scheinen sie seither verlorengegangen zu sein. Nadı Aus- 
Originalgröße an a a einziges Stück mehr im Besitze des Museums. Ebenso scheint das in 
ee Be \ z onmodell zu einem Fuß der Traun, das Ilg 1893 im Besitze Karl von 
Meise nr Bo 2 orengegangen zu sein. Ob die erwähnten Stücke tatsächlich Modelle des 
Hingegen; sind. die u en Kopien nach solchen gewesen sind, ist heut nicht mehr festzustellen. 
befindlihen ee Wien, in der Sammlung von Karl von Herz-Hertenried 
no. e a zwei F ische-haltenden Kindern (Abb. 88, 89) Originalwerke Donners: 
Angabe: „Mitt MM ä r a utto mit Wels, Höhe: 42 cm. — Eine heute nicht mehr kontrollierbare 
In eil. des k. k. Österr. Museums für Kunst und Industrie“. 1865. S. 46: „Donnersce Skizzen 
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in Blei zu dem Brunnen am Neuen Markte, Bigenthum des Hrn. de Vigne“, kann sich auf eine Arbeit 
eines von Donners Nachfolgern beziehen. 


Auf der Donner- Ausstellung von 1893 waren audı die verkleinerten Bronzekopien der fünf Haupt- 
gestalten des Brunnens von Joseph Beyer zu schen. 

Wichtigere Literatur: „Wienerisches Diariu m“. 1739, 7. Nov. 8. 973. — lüessli: Annalen. 
It. Theil, 1802. 8. 11. — Böckh: Wiens lebende Schriftsteller, Künstler. 1822. 8.439. — Schlager: 
Donner, 1848. $. 761. — Weiss: Donner. 1869. S. 363. — Camesina: Beiträge zur Geschichte des 
Wiener Rathauses. 1876. S. LXI. — Dernjac: Donner. 1889. S. 145f., 153. — IIg: Album. (1877.) — 
lg: Donner. 1893, S. 381. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 19, 17, 18, 20, 40, 68-72. — Ilg- 
List: Bildhauer- Arbeiten. 1896-97. Taf. 37— 41. — Englmann: Wiener Brunnen. 189. 8.75. — 
Dehto-Bezold: Denkmäler. 18. Jh. Taf. 24, 30, 31. — Mayr: Donner. (1906.) $. 24 1. Taf. 44, 
46-53. — Fischel: Über alte Wiener Brunnen. 1906. — Einglmann: Zur Geschichte des Neuen 
Marktes. 1913. — Tietze: Wien. 1918. S. 194. — Tietze-Conrat: Österr. Barodplastik. 1920. 
$. 196. Abb. 42-47. — Wien, Das Barockmuseum. 1929. Nr. 155. 


Auseinandersetzung von F ormproblemen, das ist in erster Linie die Bedeutung der 
kleinplastischen Werke. Was hierauf folgt, bedeutet nicht nur ein Zunehmen der Dimen- 
sionen, sondern zugleich eine Steigerung des Seelengehaltes. Das plastische Werk des 
Brunnens am Neuen Markt ist ein nationales Bekenntnis, die Gurker Pieta ein mächtiger 
Aufschwung zu den höchsten Sphären der allgemein-menschlichen Gefühlswelt. Für das 
Österreich des 18. Jahrhunderts bedeutet der Brunnen (Abb. 70) nach langer Zeit die 
erste großangelegte, bleibende Schöpfung, zu der der Auftrag nicht vom Hofe, oder von 
der Kirche, sondern vom Bürgertum erging. Wie schon oben erwähnt, hat auch der 
Magistrat der Stadt Wien besonderes Gewicht darauf gelegt, daß kein fremder, zugewan- 
derter Künstler, sondern ein Landeskind den Auftrag erhalte. Bisher war Donner nur 
von dem großen ungarischen Kirchenfürsten in verdientem Maße anerkannt worden. Erst 
jetzt, fast in zwölfter Stunde, fesselte das österreichische Volk einen seiner größten Söhne 
für die noch übrigen letzten Lebensjahre an sich. Und wie konnte es wohl anders kommen: 
Donner, der zu tiefst national gesinnte, bodenwüchsige Künstler rechtfertigte voll- 
kommen das in ihn gesetzte Vertrauen. Sein Werk wurde nicht nur für die Stadt Wien 
ein Wahrzeichen, sondern zugleich eine Art Symbol für die äußeren und inneren Figen- 
schaften des gesamten österreichischen Volkes. Seine Formensprache wurde hier wahr- 
haft monumental und vollständig durchdrungen vom Inhalt. 

Die erhabene Frauengestalt in der Mitte des Brunnenbecens, Providentia (Abb. 90), 
oder, wie sie von den zeitgenössischen Urkunden genannt wird, die Fürsichtigkeit, ist 
einerseits eine Ällegorie der göttlichen Fürsorge, anderseits aber ein Sinnbild der staaten- 
bildenden Weisheit, der Friedensliebe, aller bürgerlichen Tugenden. Auf ihrem lorbeer- 
umkränzten Schilde wird das Doppelantlitz des Janus sichtbar, des Gottes der Tage und 
Jahre, jedes Anfangs, zugleich des Einblicks in Vergangenheit und Zukunft. Die Gestalt 
der Providentia hält in ihrer anderen Hand eine sich windende Schlange, das Symbol 
der vorsichtigen Klugheit. Dieser allegorische Gehalt an sich bedeutet freilich nichts 
Neues ; wiederholt kommt er im Kreise der Barockmaler vor (siehe die Hauptgestalt des 
großen Deckengemäldes von Pietro da Cortona im Pal. Barberini zu Rom). Doch wie 
einfach und allgemeingültig erscheint dieser Gedanke bei Donner! Auch als der Künstler 
zu den vier Putten (Abb. 84-87) des Socels gelangte, konnte er den abstrakten Ideen- 
gehalt restlos in die leicht faßbare Sprache organischer Formen übersetzen. Im Ringen 
dieser Kindergestalten mit den mächtigen Fischen ist die ewig unruhige Beweglichkeit des 
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Wasserelementes Plastik geworden. Überfluß an Wasser und Reichtum der Püsse an 
Fischen, welch treflendes Symbol für den Wohlstand der österreichischen Länder! 

Jene Verfügung des zweiten Vertrages, daß der Meister auf dem Brunnenkranz vier 
Klußgötter, zwei Männer und zwei rauen, anbringen sollte, mußte hinsichtlich der Form 
wie des Inhalts die schöpferische Phantasie des Künstlers auf die härteste Probe stellen. 
Denn, der allgemeinen Vierzahl der Weltsymbole entsprechend, mußte er eigentlich vier 
weitere Variationen desselben Themas geben, das er in den Putten bereits mit s0 reicher 
Mannigfaltigkeit durchgeführt hatte. Doch Donner ging weiter. Ir personifizierte in den 
Gestalten der beiden jungen Prauen, in der des Jünglings und der des Greises (Abb. 71, 
72, 74-80), nicht nur die der Donau zueilenden vier Hauptflüsse Österreichs, indem er 
jede Gestalt mit einem bewunderungswürdigen Reichtum an Binfällen, je nach der Natur 
des betreflenden Flusses, ausstattete, sondern errichtete in ihnen gleichzeitig seinem Volk 
ein Denkmal, da jedes der Gesichter je einen vortrefflich charakterisierten Typus der 
Bewohner der österreichischen Provinzen veranschaulicht. Alle Erscheinungsformen der 
großen Wasser sind hier vertreten: ruhiges Ausdehnen, hastiges Herabstürzen und 
trübes Rauschen in Kaskaden. Aus all diesem geht hervor, daß der Künstler mit großer 
Meisterschaft jene Kluft überbrückt hat, die mit dem nachträglich erfolgten zweiten Auf- 
trag drohte. Wüßten wir es nicht aus den schriftlichen Quellen, würden wir es keinen 
Augenblick empfinden, daß die Konzeption nicht auf einmal, sondern auf additivem 
Wege entstanden ist. An dem Ganzen des plastischen Schmuckes sind alle Zusammen- 
hänge logisch und klar. In der Mitte, in der Gestalt der Providentia, haben wir die Stadt 
Wien, ringsum die Gewässer, Boden und Volk von Ober- und Niederösterreich vor 
Augen; ein selten glückliches Beispiel für die naiv-unmittelbare Verherrlichung der Heimat 
durch ein künstlerisches Genie. 

Nicht weniger einheitlich ist das Werk in formaler Hinsicht. Der Künstler hat es ver- 
standen, mit großer Invention den Statuenschmuck des Brunnens von allen Seiten für 
den Betrachter gleich interessant zu machen. In der Mitte des Beckens, auf einem durch 
vier breite Voluten gestützten, niedrigen, säulenartigen Sockel sitzt die Frauengestalt 
der Providentia. Die runden Formen des eigentlichen Sitzes quellen unten breit hervor. 
Die anfangs senkrecht herablaufenden Kannelüren werden allmählich schief, als wenn 
durch schnelle Drehung die von der Achse entfernter gelegenen Teile infolge des Be- 
harrungsvermögens der Materie zurücgeblieben wären. Diese Rotationsbewegung kommt 
auch in dem milden, zwanglosen Kontrapost der krönenden Frauengestalt wirkungsvoll 
zur Geltung. Jede der einzelnen Ansichten bietet Andeutungen für die nächstfolgende. 
Prächtig wirken bei dieser ansichtenreihen Komposition die reizvolle Beweglichkeit und 
Mannigfaltigkeit der Sockelputten mit. Und auch die am Brunnenrande aufgestellten 
Flußgestalten entfalten sich wenigstens in zwei Hauptansichten. l'ben dieser Reichtum an 
gleichwertigen Ansichten ist für das Werk wesentlich. Die hohe Bedeutung dieser Tat- 
sache innerhalb der Entwicklungsgeschichte Donnerscher Kunst ist erst dann richtig ein- 
zuschätzen, wenn wir in Betracht ziehen, daß unter seinen vorhergehenden Monumental- 
werken nicht ein einziges zur Aufstellung auf einem freien Platze bestimmt war. Nur bei 
den zuletzt erwähnten kleinplastischen Werken war es zu bemerken, daß Donner an der 
streng einheitlichen Hauptsicht nichtmehr unbedingt festhielt. Die Genesis dieses Problems 
zeigt der Entwicklungsgang, den zu rekonstruieren wir oben bemüht waren. Klar zeigte 
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sich ja schon, daß die Merkmale eines ungebundeneren Stils immer mehr zunahmen, bis 
endlich in der Kleinplastik nach 1735 nicht so sehr das Formensystem selbst, als vielmehr 
der alles umfassende Seelengehalt die Einheit der Werke bestimmt. Wenn wir die Konse- 
quenz dieser Entwicklung vor Augen halten, so wird eine neuerlihe Annäherung an 
die barocken Formprinzipien keine Überraschung mehr für uns sein. 

Durch das Fehlen einer absolut einheitlichen Hauptansicht wird der Beschauer zu einer 
fortwährenden Veränderung des Standpunktes gezwungen. Neue Eindrücke, neue Be- 
ziehungen, neue Überschneidungen lösen einander ab. Fin ununterbrochenes Strömen, 
ein unablässiges Bezugnehmen aufeinander. Vor allem anderen aber ist die Lage der 
sitzenden, liegenden und sich aufstützenden Flußgestalten aufdem Beckenrand ein barocker 
Gedanke, durch den dieses, der realen Welt des Beschauers angehörende, architektoni- 
sche Glied, zum unmittelbaren Postament für die Statuen wird. Die ideale Sphäre des 
Kunstwerks verläßt ihr Grenzgebiet, steigt herab und spielt in die Veränderlichkeit des 
menschlichen Daseins hinein. Zu einer derartigen realistischen Verbindung von Archi- 
tektur und Plastik war die Barockkunst stets gern bereit. Die uns so überaus kühn an- 
mutende Gestalt der Traun (Abb. 77, 78) ist auch nicht die extremste Konzeption dieser 
Art. Fischer von Erlach z. B. fand es für zulässig, die Gestalten zweier Fischer neben dem 
Brunnenbecken eines Gartens ohne jeglichen Sockel aufzustellen, die, aus dem Becken 
heraustretend, ihre Netze nach sich ziehen 47). 

Welches sind nunmehr jene klassischen Eigentümlichkeiten, die der Meister als Grund- 
sätze seiner Kunst betrachtete und auch hier in dem freiest empfundenen, am wenigsten 
gebundenen seiner monumentalen Werke festlegte ? Was war jenes \linimum, das er als 
hinreichend erachtete zur Aufrechterhaltung seinesKlassizismus? Diekklare Übersichtlichkeit 
der gesamten Anordnung, Isolierbarkeit und in sich abgeschlossene, ungestörte Existenz 
der einzelnen Glieder, edle, prächtig ausgeglichene Proportionen, klassisch-geläuterte 
Einfachheit der Linien und Bestreben nach Formenreinheit in dem Verhältnis zwischen 
Körper und Ge and 

Eben in diesen grundsätzlichen Eigenschaften enthält das grandiose Werk Donners 
wiederholt auffallende Verwandtschaft mit den kurz vorher entstandenen oder gleich- 
zeitigen Werken ähnlicher Bestimmung der französischen Hofkunst. Die klassizistischen 
Bestrebungen als gemeinschaftliche Prämissen brachten es mit sich, daß Donner sich auch 
im Entwurfeinzelner Figuren an französische\Werke anlehnte$), die gewiß von verschiede- 
nen Stichwerken vermittelt wurden. Dernjat beriefsich aufdie Blätter von Jean Lepautre #9), 
doch erscheinen auch anderswo Motive, welche zum Vergleich herausfordern. Haupt- 
säclich war es die Gestalt der Ybbs, die sozusagen in der gesamten europäischen Kunst 
vorbereitet war, Ihre Haltung entspricht einer der neben dem Parterre d’eau stehenden 
Nymphen von Etienne Lehongre in Versailles (von 1690)50), doch mit der wesentlichen 
Abweichung, daß bei dem österreichischen Künstler die Gestalt eine vornehmere Schlank- 
heit und bei einfacherer Darstellungsweise eine gesteigerte Aktivität aufweist. An Auf- 
fassung und Darstellung nähert sie sich auch einer Nymphe von Coysevox (Abb. 73), die, 
zwischen 1683 und 1685 für das Bassin de Latone in Versailles verfertigt wurde und sich 
jetzt im Louvre befindet. Obwohl der französische Künstler nach einem antiken Vorbild 
arbeitete und ihm ziemlich treu blieb5t), ist doch bezeichnend, wie viel mehr plastischen 
Reichtum, dabei aber strengere Konzentration die Donnersche Lösung birgt. 
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Wie bei jeder großen und bestimmenden Unternehmung begleiteten den Künstler 
auch hier die antiken Schaffensprinzipien und die antike Formenwelt. Jenes ruhig-selbst- 
verständliche, übermenschliche Dasein, in dessen Umkreise seine Gestalten leben, schafft 
eine instinktmäßig-enge Verbindung mit den griechischen Idealen. Schon Hans Rudolf 
Füessli lenkte die Aufmerksamkeit auf eine konkrete Reminiszenz, indem er zutreffend 
andeutete, daß die Gestalt der Traun unter dem Finfluß des Borghesischen Fechters 
entstanden sei 52). Merkwürdig genug bleibt es, daß der Einfluß der Antike eben dort 
am faßbarsten erscheint, wo sich die Einstellung am stärksten naturalistisch gestaltet und 
wo das Verhältnis zwischen Plastik und Architektur am meisten barock ist. 

Besonderes Interesse verdient das hinter der Gestalt der March aufgestellte Relief 
(Abb. 81) als eine wichtige Ftappe in der Iintwicklung des Donnerschen Reliefstils. In 
seiner das Steinmaterial nachahmenden, absichtlichen Unvollendetheit beschränkt es sich 
nur auf die Wiedergabe der wesentlichen Hauptformen. Obwohl die oberflächlich-skizzen- 
haft behandelten Gestalten sich kaum stärker herausheben, wie bei den Preßburger Pre- 
dellenreliefs, erscheint die relative Plastizität wesentlich verstärkt. In der durch mächtige 
Spannkraft aufbrausenden Bewegtheit der Schlachtszene verschwindet der einheitliche 
Rhythmus im Interesse von drei oder vier Einzelmotiven 33), 

Andromeda (Abb. 91). Bleirelief. Höhe: 268 cm, Breite: 158 cm. Im Hof des alten Rathauses zu 
Wien (Wipplingerstraße 8). Verfertigt im Auftrage des Magistrates der Stadt Wien 1740-4. Nodh 
im 18. Jahrhundert wurde das Relief von seinem Platz Silke. dodı 1795 wieder dort aufgestellt. 
Besonders stark gelitten hat der redite Unterschenkel der Hauptgestalt, weldıier den schädlichen 
Einwirkungen des Wassers am stärksten ausgesetzt war. Das Relief wurde wiederholt restauriert. = 
Schlager: Donner. 1848. S. 109, erwähnt ein 15 Zoll hohes, $ Zoll breites Modell, das damals im 
Besitz des Hofrates Klemens von Hügel in Wien war, gegenwärtig aber nicht aufzufinden ist. — Bei 
der Wiener Donner-Ausstellung von 1893 war eine Bronzereduktion von Joseph Beyer zu sehen. — 
Böckh: Wiens lebende Schriftsteller, Künstler. 1822. S. 440. — Camesina: Beiträge zur Geschichte 
des Wiener Rathhauses. 1876. S. XLIX. — Ilg: Donner. 1893. S. 47. — (Ile!) Donner-Ausstellung. 1893. 
Nr. 74. — „Monatsblatt des Alt.-Vereins zu Wien“. 1894. S. 164. — Englmann: Wiener Brunnen. 
1899. 8.79. — Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Taf. 22. — Mayr: Donner. (1906.) S. 28. Taf. 61.— 
Dehio-Bezold: Denkmäler. 18. Jahrhundert. Taf. 24, 33. — Fischel: Über alte Wiener Brunnen. 
1906. — Tietze: Wien. 1918. S. 195 f. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 21. Abb. 51. 

Im Hofe des alten Rathauses verfertigte der Schlossermeister Simon Vogl 1725 das 
reichgezierte Eisengitterwerk eines Balkons im ersten Stock für 460 Gulden 54). Bei der- 
selben Gelegenheit mußten der aus Stein gemeißelte figurale Schmuck des Balkons, der 
oben im Giebel des Türrahmens stehende, Wappenschilder tragende Engel und die unten 
atlantenartig eingestellten Puttenpaare entstanden sein. Schon Ilg bemerkte zutreffend, 
daß diese Plastik eher noch altertümlicher ist, und keineswegs kann sie nach Donners 
Plänen, noch gar von ihm selbst verfertigt sein. Besonders bei dem wappentragenden Engel 
ist dies völlig ausgeschlossen. Doch wird wohl alles einheitlich um 1725 entstanden sein55). 

Als daher Donner den Auftrag zur Anfertigung eines Wandreliefs für das Brunnen- 
becen unter dem Balkon erhielt, sah er sich von allen Seiten solchen architektonischen 
und plastischen Gegebenheiten gegenübergestellt, die in ihren unruhigen, wuchtigen 
Formen und mit ihrem tiefen Schattenwurf das freie Zurgeltungkommen eines hier ange- 
brachten Reliefs schon im voraus gefährdeten. Nur besonders kräftige plastische Formen, 
intensive Schatten- und Lichtgegensätze, große Akzente konnten hier berufen sein, mit 
der schwulstig durchgeführten Umrahmung den Kampf aussichtsreich aufzunehmen. Von 
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dem gegebenen Vorwurf hat Donner nur die Gestalt der schönen Gefangenen und 
jene des seine Beute gierig hütenden Ungeheuers hervorgehoben, während er den auf 
seinem Pegasus sich nähernden Perseus in die Weite des Horizontes verlegte, verkleinerte 
und der klaffenden Dunkelheit fast zum Opfer gab (Abb. 91). Die an den Felsen ge- 
kettete, fast gänzlich nackte Gestalt der Andromeda löste er in völliger Plastizität von 
der Grundfläche los und ordnete sie allein durch Betonen der Stirnfläce des Reliefs der 
Finheit der Bildwirkung ein. Die einheitliche Tiefenführung zwischen der in ihrer ganzen 
Körperlichkeit dargestellten Frauengestalt und jener des am Hintergrunde erscheinenden 
Perseus sicherte er durch die hervorkriechende, gewaltige Masse des Drachens. 
Während Andromedas Zurükweichen und der starke Kontrapost ihrer Gestalt ihr 
maßloses Entsetzen vortrefflich ausdrückt, ist in ihren majestätischen Zügen nicht die 
leiseste Spur von Aflekt zu entdecken. Diese Ökonomie in der Benützung der künst- 
lerischen Mittel erinnert uns wieder an die gesetzte Vornehmheit des französischen Geistes. 
Esist kein Zufall, daß die Gestalt der Andromeda nahe Verwandtschaft mit einer ähn- 
lichen Komposition des nur fünf Jahre älteren französischen Malers P’rangois Le Moine 


anderen, wodurch die graziöse Länge des Fußes noch stärker auflällt. 

Ob wohl der Meister zu der aufgelockerten Reliefbehandlung von der gegebenen, über- 
trieben anspruchsvollen Umrahmung und den die Formen zerstörenden Schatten des 
hervorspringenden Balkons allein gezwungen wurde? Ob nicht vielmehr das Gepräge 
auch dieses Werkes eine natürliche Entwicklungsfolge im Stil des Künstlers war? Nach 
unserer Meinung zweifellos. Denn völlig konsequent verschwinden die äußerlichen Zeichen 
des gebundenen Stils mehr und mehr und auch die im Großen entwerfende Konzeption 
gelangt zu jener Grenze, die wir als „Malerisch-Atektonische“ zu bezeichnen pflegen. 

Pietä (Abb. 92—93a). Bleigruppe. Höhe: 210 cm, Breite: 280 cm, Tiefenausdehnung nahezu 150 cm. 
Im Dom zu Gurk, auf dem vor dem Sanktuarium stehenden Altar des hl. Kreuzes. Der Felsen, auf dem 
die Hauptgruppe Platz findet, die volutenartigen Sodel der Puttenengel wie auch der Tabernakel 
ebenfalls aus Blei. Am linken Flügel des großen Engels hinten ein Sprung. Das breite Relief der 
Altarmensa stellt in einer an den Boden gekeiteten Frauengestalt die sündhafte Menschheit, Christus 
im Grabe und den durch des Erlösers Tod besiegten Satan und Tod dar. An der l;pistelseite der 
Mensa die von einer Kartusche umrahmte Aufschrift: „Ms, VT ENSTO | RAPHAEL DONER | ELABORABAT 
VIENAB | EXSTRVEBAT | GVRCAE.“ Der L-Buchstabe des Wortes „Raphael“, obwohl er irrtümlich nicht 
hervorgehoben ist, soll selbstverständlich in die Ziffern des Chronogrammes eingezählt werden. — 
Wichtigere Literatur: Ilg: Donner. 1893. $. 49. — Hann: Beiträge. 1896. S. 167 ff. — Ilg-List: 
Bildhauer- Arbeiten. 1896—097. Taf. 54. — Schnerich:Die Kunst der Gegenreformation. 1899. S. 108 ff. — 
Mayr: Donner. (1906.) $. 8. Taf. 4. — Schnerich: Donners Tätigkeit für das Domstift Gurk. 1918. 
S. 409 ff. — Schnerich: Der Dom zu Gurk. 1920. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. 
S. 20f. Abb. 49. — Löw: Kleiner Gurker Domführer. 1924. S. 19. — Die Pietä-Gruppe bildet ein 
in silh abgeschlossenes Ganzes; jede Zutat hätte nur ihre absolute Einheit verdorben. Eben deshalb 
ist Schneridı im Unredt, wenn er die an den zwet Nachbarpfeilern des Hauptsciffes angebrachten, 
220 cm hohen Holzstatuen der Magdalena und des Johannes als zur Gruppe hinzugehörig anninmt. 
Sie können keinesfalls auf Donners Konzeption zurüdgehen; vor allem läßt uns die Gestalt der 
Magdalena auf ein von B. F. Moll gefertigtes Modell schließen. In seiner hölzernen, bleifarbig bemalten 
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Reduktion im Städt. Museum zu Salzburg (signiert: „Johann Probst fecit 1813“) fügt Johann Probst 
mit nidıt zu unterschätzender Geschicklichkeit diese beiden Gestalten der Donnerschen Gruppe an; doch 
trotz der kleinen Dimensionen gelang cs nicht, eine befriedigende plastische Einheit zu erreichen. h el. 
Österr. Kunsttop. Bd. XVl. 1919. S, 239. — Schnerich (Donners Tätigkeit .- - S. 421.) erwähnt 
nodı eine sole „ergänzte“ Reduktion von der Hand Probsts, die für die Kapelle der erzbischöflihen 
Residenz zu Klagenfurt verfertigt wurde. 


Tritt der Besucher des romanischen, dreischiffigen Gurker Domes aus der Vorhalle 
in das Mittelschifl, so fesseln die großzügigen, einfachen Formen der mittelalterlichen 
Kunst und der unruhige Formenreichtum des im 17. Jahrhundert entstandenen Hoch- 
altars seine ganze Aufmerksamkeit. Erst weiter nach vorn wird er den dem Sanktuarium 
vorgelegten Kreuzaltar (Abb. 92) gewahr. Niedrig, auch mit der Hand erreichbar, 
steht darauf der krönende Bildschmuck, das erhabene Werk Donners. Ohne architek- 
tonischen Hintergrund oder Rahmen, inmitten der gewaltigen Größe des Raumes, er- 
hebt sich der Altar fast anspruchslos; die innere Macht der Statuengruppe, die seelische 
und formale Monumentalität ist es, die den Beschauer unwiderstehlich anzieht. In der 
Atmosphäre der unpersönlichen Kunst des Mittelalters wirkt mit elementarer Kraft diese 
Offenbarung einer gewaltigen Künstlerpersönlichkeit. 

Ist der Brunnen am Neuen Markt die Neunte Symphonie Donners, so ist das Gurker 
Werk, nach diesem großartigen Bekenntnis der Lebensfreude, seine Vissa solemnis- 

Auf niedrigem Felsen sitzt die in Ohnmacht sinkende Muttergottes. Vor ihr liegt ruhig, 
ohne Spur der ausgestandenen Qualen, der Leichnam des Erlösers in heroischer Schön- 
heit. Zur Rechten Mariens erscheint ein gewaltiger Seraph, der die Zusammenbrechende 
stützt (Abb. 99). 

In den beiden seitlichen, auf Voluten gelegten Putten (Abb. 93 a) spricht zwar abge- 
stuft, doch dieselbe Gefühlswelt wie bei der Muttergottes und dem Engel zu uns. Auc 
formal sind sie keinesfalls nebensächlich, da durch sie das die ganze Gruppe einheitlich 
zusammenfassende Dreiek zum Abschluß gelangt. Der linke Arm Christi sinkt unbe- 
holfen herab und bringt dadurch jene einheitliche Tiefenführung zustande, die den Blick 
über die Brustfläche leise in die tiefstgelegenen Raumschichten der Statuengruppe leitet. 
Neben den zusammenfassenden, einfachen Konturen sichert dieses Ineinanderspielen 
und Ausgleichen der verschiedenen Tiefenschichten, trotz des großen Raumgehaltes, den 
reliefartigen, beruhigenden Bildeindruck. Während daher hinsichtlich des seelischen Ge- 
haltes die Kunst Donnerein dieser Gruppe ihren erhaben-großartigen Gipfelpunkt er- 
lebt, verrät die Komposition selbst in gewissem Maße eine Rückkehr zur strengen Art. 

Gegenüber den früheren Pietä-Darstellungen (Preßburg; Wien, Münzamt) treten uns 
hier zwei Neuerungen von entscheidender Wichtigkeit entgegen. Zuerst: die Anordnung 
Christi in einer Diagonale; dann: die Haltung der Muttergottes, die formal große Ähn- 
lichkeit mit den Gestalten der Providentia und der Andromeda zeigt. In der Gesamt- 
wirkung tritt nur der streng vertikale Oberkörper in Erscheinung. Erst nähere Prüfung 
zeigt, daß ihr Körper durch die nach rechts herabgleitenden Beine zu einem völlig dia- 
gonalen Kompositionsfaktor wird, den noch die an die erste Pieta-Darstellung Mighel- 
angelos erinnernde Geste der linken Hand besonders betont. 

Das kühn-gerade Aufstützen des Leichnams Christi ist kein neues Motiv. Vom 16. Jahr- 
hundert an bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts taucht es in der italienischen Kunst 
wiederholt auf. Nur zwei Beispiele sollen hier genannt werden: das Gemälde von Felice 
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del Riccio (Brusasoreci, 1540-1605) im Museum der Bildenden Künste in Budapest 
(Nr. 246) und ein bronzenes Pietä-Relief des Münchener Bayrischen Nationalmuseums, 
das von !. Tietze-Conrat in überzeugender Weise dem Plorentiner Massimiliano Soldani 
(1658-1740) zugeschrieben worden ist57). Donner betrachtete das überlieferte formale 
Motiv wie stets so auch hier nur als Rohmaterial, dessen er sich nur dann bediente, wenn 
er es mit seiner ganzen Seele erfüllen konnte. In der Gestalt des Toten gab er noch ein- 
mal — zum letztenmal — ein Bekenntnis seiner begeisterten Bewunderung für den 
menschlichen Körper und seines Bestrebens, den Organismus mit einem stillen, doch 
alles umfassenden Seelengehalte zu durchdringen. 

Zu dem grandiosen Gegenstande gesellt sich in gleicher Größe die Formensprache. 
Bei der Gestalt Christi ist die Körperdarstellung notwendigerweise so sorgfältig und 
detailliert, um die Hegemonie des inhaltlichen Hauptmotivs auch hiedurh zu sichern. 
Bei den übrigen Gestalten kommen alle Formelemente nur auf dem Wege einer ge- 
wissen Vereinfachung zur Geltung, Einheitliche Flächen und große Linien sind bestimmend. 
Das Haar ist überall in Masse zusammengefaßt. Die Draperie ist gehorsame Begleiterin 
der Bewegungen und läßt die Hauptformen des Körpers frei zur Geltung gelangen. Zu 
besonderer Bewunderung regt der Kopf Mariens an, dieses auf einem Schwanenhals auf- 
sitzende Haupt mit seinem schmal-ovalen Gesicht und der mit der Stirn in gleicher 
Richtung verlaufenden, geraden Nase, mit den tränenbenetzten Lidern und den von 
ausbrechenden Seufzern geöffneten Lippen. Nach seinen von Stürmen der Leidenschaft 
verschonten bisherigen Gestalten erweist sich Donner bei diesem Antlitz auch auf dem 
Gebiet der Darstellung seelischen Schmerzes als souverän, wie die größten Bildhauer 
des Barock. Nur das ekstatische Antlitz der hl. Therese von Bernini ist vielleicht wert, 
mit jenem der schmerzhaften Mutter verglichen zu werden®). 

Kruzifix (Abb. 104). Die Gestalt Christi aus Blei, Höhe: 345 cm; die Weite der ausgebreiteten 
Hände beträgt 24 cm. Unberührte Patina. Altes, vergoldetes Holzkreuz mit barockem Volutensockel. 
Die dreizeilige Inschrifttafel aus Blei. Heiligenkreuz, Stift. — Pigler: G. R. Donner müveszetehez. 
„Magyar Müveszet.“ 1026. S. 111 fl. 


Die weiter oben zitierte Heiligenkreuzer Aufzeichnung über Donner sagt unter an- 
derem: „Hier (d. h. in Heiligenkreuz) ist nur ein gegossener Christus am Kreuz59),“ Auf 
Grund dieser Aussage wurde bisher jenes 78 cm hohe Bleikruzifix (Abb. 103) als Donners 
Werk betrachtet, das jetzt in der Sakristei der Klosterkirche hängt. Doch gestehen wir, daß 
außer der Bleitechnik keine andere Rigentümlichkeit hier für die Urheberschaft Donners 
spricht. Es ist die Arbeit einer gewandten, fremden Hand und kann auch nicht unter 
dem unmittelbaren Einfluß des Meisters entstanden sein 60), 

Im Gegensatz zu diesem großen Kruzifix trägt ein in einer Kapelle des Stiftes belind- 
liches kleineres Kruzifix (Abb. 104) im ganzen wie im einzelnen die Merkmale Donner- 
scher Arbeit61). Im Geiste, in der Auffassung und in der Wahl der Proportionen steht 
es in naher Verwandtschaft mit dem Christus der Gurker Pieta. Der schlanke, unge- 
brochene Leib in seiner organischen Schönheit hängt, durch die Hülle kaum beeinflußt, in 
sanftmütiger Ergebung am Kreuz. Kaum Schmerz und Sehnsucht, nur tiefe Hingebung ist 
im weitschweifenden Blick und in den Zügen bemerkbar. Die in Einheit zusammengefaßte, 
weichfließende Behandlung der Körperformen und des Haares weisen alshöchstverwandte 
auf die Bleistatuetten des Merkur und der Venus im Wiener Barockmuseum. Gemeinsam 
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ist das milde Ausbreiten des Seelengehaltes über den ganzen Organismus, sind die 
schlanken, vornehmen Proportionen, der weiche Linienrhythmus und die den Eindruck 
so wichtig bestimmende prachtvolle Patina. Überflüssig, sich im besonderen einiger Finzel- 
übereinstimmungen zu erinnern! Die Lage zwingt zur Wahl zwischen dem großen und 
dem kleinen Kruzifix als Werk Donners. Die Entscheidung ist gewiß. Weder das große 
Kruzifix noch die zahlreichen Bleikruzifixe, die an verschiedenen Orten Donner zuge- 
schrieben werden und die zum größten Teil den Händen seiner Nachfolger entstammen, 
können der Erhabenheit der Auffassung und der formalen Vollkommenheit des kleinen 
Kruzifixes in Heiligenkreuz nahekommen. 

Die Predigt Johannis des Täufers (Abb. 96). Bleirelief, Höhe: 57 cm, Breite: 61 cm. Gurk, 
Dom. Zwischen den sechs Reliefs der Kanzelbrüstung ist es, vom Hochaltar aus geredet, das zweite 
Stück. Verfertigt Ende 1740, oder Januar 1741. — (Schellander:) Die selige Hemma. 1879. 5. 181 fl. 
— Ilg: Donner. 1893. S. 50. — Hann: Die Barokkanzel im Gurker Dome. 1896. — Derselbe: Bei- 
träge. 1896. S. 168 1.— Schnerich: Die Kunst der Gegenreformation. 1869. — Tietze-Conrat: Un- 
bekannte Werke. 1905. Sp. 220 f. — Dieselbe: Donners Verhältnis zur ital. Kunst. 1907. 8. 78 fl. 
Grueber:Die Kanzel im Dom zur Gurk. 1907. — Schnerich: Der Dom zur Gurk. 1920. $. 55. — 
Löw: Kleiner Gurker Domführer. 1924. S. 20 f. 

Nach den Aufzeichnungen des Gurker Archivars Syhn hätte Donner die Domkanzel 
nach eigenen Plänen von seinen besten Gehilfen anfertigen lassen; die Bleireliefs der Kanzel 
wären seine Arbeit, zu der ihm Zeichnungen der Brüder Bihiena als Vorlagen gedient 
hätten. Nach unserer Meinung hat Syhn, als er erst 1769 seinen großen Archivkatalog 
schrieb, die Namen der beteiligten Künstler richtig vermerkt, doch vermochte er schon 
ihren Anteil an der Arbeit der Kanzel aus den ihm zur Verfügung gestandenen Urkunden 
nicht mehr richtig zu rekonstruieren. Weiter unten, im Kapitel der irrtümlichen Zu- 
schreibungen werden wir auf die Frage eingehen, weshalb des Meisters Rolle hier nicht 
so weitgriff, wie Syhn behauptet. Die Kanzel besitzt solche wesentliche inhaltliche und 
formale Eigentümlichkeiten, die mit Donners Kunst keinesfalls übereinstimmen. Um so 
mehr aber entsprechen sie der Ideen- und Formenwelt der Bibiena, jener unübertrefflich 
reichen Quelle der Allegorien und Personifikationen, der Fest- und Theaterdekorationen, 
der Theatra sacra und Castra doloris. Da Donner schon in Preßburg mit Antonio Galli- 
Bibiena zusammen gearbeitet hatte und bei der jetzigen Gelegenheit vor eine ihm ähnlich 
fremde Aufgabe gestellt war, so hat er sich auch hier um Programm und Entwürfe an die 
Großmeister der Improvisation gewandt, ein Vorgehen, wie es die Barockkunst in Öster- 
reich selbstverständlich fand, ohne daraus einen Mangel an Phantasie oder Formenreich- 
tum zu folgern. Darin mag Syhn aber recht behalten, daß Donner die Durchführung seinen 
besten Gehilfen überließ, obwohl wir, was den krönenden Statuenschmuc des Kanzel- 
deckels betrifft, hier höchstens in nebensächlihen Momenten Donnersche Traditionen 
finden. Doch erwähnt schon Syhn, daß die Kanzel erst später (1767) ihre heutige Gestalt 
erhielt. Der große Zeitraum dazwischen mag wohl die ziemlich unorganisierte Arbeit 
mehrerer Hände erklären. Auch bezüglich der Bleireliefs der Kanzel (Abb. 96-102) 
können wir die Aussage Syhns nur teilweise für richtig halten. Das inhaltliche Programm 
und die Entwurfzeichnungen halten wir für das Werk der Bibiena, wie wir auch die 
Mitteilung, die das Modellieren und Gießen aller Reliefs Donner zuschreibt, für einen 
Irrtum halten. Unserer Meinung nach ist nur ein einziges Stück eine eigenhändige Arbeit 
des Meisters, und zwar das Relief Johannis des Täufers (Abb. 96) 62). 
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Nur dieses eine Stück zeigt sich unabhängig vom Geist der Bibiena und trägt zugleich 
unverkennbar die Merkmale der Ausgeglichenheit, Vornehmheit und Selbstbeherrschung 
Donnerscer Kunst an sich. Ps ist die logische Fortsetzung seiner übrigen reifen Werke, 
die letzte Stufe in der Entwicklung seines Reliefstils auch schon deshalb, weil es eine ganze 
Menschenmenge darstellt. Zwar ist das kein neues Moment in Anbetracht der umfang- 
reicheren Predellenreliefs in Preßburg, doch ist dort die Mannigfaltigkeit, die individuelle 
Differenzierung das Ziel gewesen, während sich hier alles um die formale Zusammen- 
fassung, um die psychologische Verschmelzung und Verinnerlichung dreht. 

Bildnismedaillon Johann Kaspars Grafen von Cobenal (f 29. April 1742. — Abb. 94, 95). 
Auf lichtbrauner, ovaler Marmorplatte (565 x 46'5 cm) befestigtes Brustbild aus Blei, in rechter Profil- 
sicht. An der unteren Fläche des Brustbildes Name und Würden des Dargestellten eingraviert; links 
unten die Bezeihnung „G. R. Donner F. 1741“. Graz, Domkirdhe. An dem Wandgrabdenkmal, welches 
auf einem der linken Pfeiler des Mittelschiffes befestigt ist. Das aus dunkelgrauen Marmorvoluten 
aufgebaute eigentlidhe Denkmal mit den vier Putti und der unteren Aufschrifttafel ist kein Werk des 
Meisters; der Stil desselben erinnert an Balthasar Ferdinand Moll. — Garzarolli-Thurnlackh: 
„Grazer Tagespost“, 5. Juli 1927. Abendblatt. 

Wie wir bereits erwähnten, trat der Künstler zur Zeit seines Preßburger Aufenthaltes 
in gewisse Beziehungen zu der Hauptstadt Steiermarks, weshalb es auch kaum über- 
raschen kann, daß ein Werk aus dem letzten Monate seines Lebens hieher gelangte. Doch 
bereichert das Grazer Cobenzl-Relief (Ahb. 94, 95) mit keinen neuen Stileigentümlich- 
keiten mehr das Charakterbild des Künstlers und wirkt vielmehr als Resume all dessen, 
was die Bildniskunst Donners uns bisher geboten hat. Das Höfische und Pathetische der 
beiden frühen Althann-Reliefs einesteils und die Formenreinheit und besonnene Auf- 
fassungsweise des Laxenburger Karl VI.-Porträts anderenteils finden hier ihren Ausgleich. 
Dieser Doppelzug des Reliefs wie auch das neue technische Moment, das eherne Brustbild 
an eine Marmorplatte zu heften, deuten klar in die Zukunft, da sie in der Kunst des 
Matthäus Donner und Messerschmidt oft Nachahmung finden sollten. 


IM. VERLORENGEGANGENE WERKE DONNERS 


Wie sehr es zu bedauern ist, daß wir aus den Lehrjahren des Meisters und aus den 
Jahren bis etwa 1720 kein authentisches Werk besitzen, so erfreulich ist es, daß uns von 
dieser Zeit an seine Werke in fast ununterbrochener Reihe erhalten sind. Wesentliches 
kann hier kaum fehlen. Eventuelle Neuentdeckungen können wohl diese Folge noch be- 
reichern, Überraschungen aber, die auf die Grundzüge seines Werkes ein neues Licht 
werfen könnten, sind kaum mehr zu erwarten. 

Die Zahl der durch Quellen erwähnten, aber verlorengegangenen Werke ist ver- 
schwindend klein. Dabei ist oft nicht nachweisbar, ob die eine oder die andere Quelle, 
die sich verschwundener Werke Donners erinnert, die Zuschreibungen auf zuverlässige 
Nachrichten gründet. 

In dieser zum Glück nicht umfangreichen Reihe gebührt die erste Stelle jenem Triumph- 
tor, das bei Gelegenheit der Goldmesse des Fürstprimas Grafen Emmerich Esterhazy 
am 27. Juli 1738 im Auftrage des Preßburger Kapitels vor dem Preßburger Dom errichtet 
wurde. Unsere unzweifelhaft authentische Quelle !) nennt Donner und Antonio Galli- 
Bibiena als Meister des Tores. Leider ist keinerlei Abbildung bekannt geworden und 
die einzige Beschreibung ist sehr wortkarg: „Porta ibi triumphalis visebatur, varriis sym- 
bolis, et emblematibus exornata, in rem praesentem facientibus, cum hac inscriptione: 
SECUNDAM DIMIDIO POST SAECULO IN HAC BASILICA A SE MAGNIFICE INSTAURATA DEO 
LITANTI HOSTIAM PRINCIPI EMERICO ESTERHAZY ARCHI-EPISCOPO ET PATRI OPTIMO 
PRAEPOSITUS CUM CAPITULO AFTERNUM GRATI.” 

Die dem Fürstprimas Grafen Emmerich Esterhazy gehaltene Gedächtnisrede Leopold 
Fischers nennt unter den Altären des Preßburger Domes drei als Werke Donners?). 
Danach waren außer dem Hochaltar des hl. Martin noch zwei weitere Altäre mit Bild- 
werken Donners geziert. Ob dieser bildhauerische Schmuck tatsächlich aus des Meisters 
Werkstatt hervorgegangen war und welchen Umfang und Inhalt er gehabt hat, darüber 
fehlen nähere Angaben. Die Altäre sind der neugotischen Restauration zum Opfer gefallen. 

Anton Weinkopf, Sekretär der Akademie der bilderiden Künste in Wien, erinnert 
sich in seinem am 25. März 1780 an Baron Sperges gerichteten Bericht eines von einem 
gewissen Ludwig Spazierer verfertigten Reliefs. Da der Genannte Maler gewesen ist3), 
handelt es sich hier wahrscheinlih um eine ein Relief nachahmende Grisaillemalerei. 
Weinkopf fügt bei: „Nur war die Erfindung nicht sein ; denn ich besitze die nämlichen 
drei Kindel, im Grösseren von Thon bossiert und schätze sie für Raphael Donner“4). Bei 
der bekannten Sachlichkeit und Verläßlichkeit des Besitzers mag es sich wohl um eine 
Arbeit aus Donners Werkstatt handeln, obzwar ein derartiges Relief sich nicht mehr 
nachweisen läßt. 

Gleichfalls nach Anton Weinkopf waren 1783 in der Sammlung der Akademie vier 
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Kinderköpfe vorhanden, von denen zwei Arbeiten Georg Raphael Donners, zwei von 
einem unbekannten Meister waren 5). Die Donner zugeschriebenen Köpfe können kaum 
mit seinen Knaben- und Mädchenkopfreliefs identifiziert werden, da Weinkopf erst 
später im Text mit der Aufzählung der „Basreliefe“ beginnt. 

Weinkopf erinnert sich auch noch zweier lebensgroßer Hermen, die in dem damaligen 
Gebäude der Wiener Kunstakademie (der heutigen Akademie der Wissenschaften in der 
Bäckerstraße) über der Tür des Beratungssaales angebracht waren, die zu der Sammlung 
antiker Abgüsse führte6). Angeblich waren diese Reliefs nach Werken Donners ge- 
fertigte Abgüsse. 

In dem wiederholt genannten Nachlaßverzeichnis des Matthäus Donner 7) ist bei sech- 
zehn Punkten nicht angegeben, von welchem der Brüder die angeführten Werke stammen. 
Zwölf davon sind identifizierbar, über folgende vier bleiben wir im Zweifel. Punkt 2 
„ein Christus am Kreuz .. . fl. 25“ ist vielleicht in dem kleinen Bleikruzifix in Heiligen- 
kreuz erhalten. Punkt 14 „Zwey Ovidische Köpfe, die Paris und Helena vorstellend, a 10 fl... 
20 fl.“ sind wahrscheinlich in den beiden kleinen Bleireliefs von Schülerhand im Städt. 
Zichy-Museum zu Budapest (Nr. 107) auf uns gekommen. Punkt 15 ‚ein Kaiser antique 
Kopf...8 fl.“ ist offenbar verlorengegangen. 

Weit mehr Interesse für uns hat Nr. 16: „Dass Portrait Ihro jetzt Regierenden Maytt, 
der Kayserinn von Composition Metall in Bassrolev auf schwarzem Marmor mit Nuss 
baumener Rahm und vergolten Ornamenten ... fl. 180.“ Unter den erhaltenen Bildnis- 
reliefs der Maria Theresia ist keines, auf welches diese Beschreibung passen würde. Doch 
finden wir im Inventarverzeichnis der Kunstschätze des reichen Wiener Bürgers Joachim 
Georg Schwandner (} 1750) noch folgende Nachricht: „Ihro Regierenden K. K. Maytt. 
Mariae Theresiae Portrait von Composition in einer schwarzen Rahm“ von Raphael 
Donner). Da bei Aufnahme dieses Schwandnerschen Verzeichnisses auch Matthäus 
Donner als Kunstverständiger mitwirkte, ist es zweifellos, daß dieses zweite Blei-Relief- 
porträt der Kaiserin tatsächlich von dem älteren Bruder stammt. Gewiß irren wir nicht, 
wenn wir das einige Jahre später im Nachlaß des Matthäus Donner vorkommende ähn- 
liche Relief als eine Replik des vorhergenannten auch Georg Raphael zuschreiben. Ob- 
wohl heute keines von beiden Exemplaren bekannt ist, wirft doch schon der Umstand, daß 
solch ein Relief existiert hat, ein neues Licht auf die Verbindung, in der der größte Bild- 
hauer Österreichs zum Herrscherhause gestanden hat. 

Der zum Hause des genannten Joachim Georg Schwandner gehörende Garten (heute 
XIX. Bezirk, Hachofergasse Nr. 18) überragte mit seinem reichen plastischen Schmuck 
die damaligen Vorstadthäuser Wiens. Das 1750 verfaßte Testament Schwandners schätzt 
die Gartenstatuen auf die beträchtliche Summe von 2580 Gulden. Unter ihnen befanden 
sich: „eine die Fontana zierende Gruppe aus Blei und Zinn, Herkules mit dem Löwen 
ringend auf 600 fl., eine Leda mit dem Schwan darstellende Gruppe auf 200 fl., ferner vier 
grosse Statuen: Paris, Helena, Dido und Äneas auf je 150 fl., ferner zwei Vasen mit 
Passorelieven, das Judicium Paridis und die Zerstörung von Troja darstellend aufje 100 fl., 
ferner noch 14 Vasen auf 20 fl., endlich 22 Kinder und Kinder Cropi (Gruppen) zwischen 
20 und 50 fl. geschätzt“9). Der Meister der Statuen ist nicht genannt. Als 1781 Friedrich 
Nicolai während seiner Reise in Deutschland und in der Schweiz nach Wien kam, waren 
Haus und Garten samt den von Schwandner erworbenen Statuen bereits im Besitz des 
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Generals Baron Kettler. Nicolai nennt sie nun in seinem Tagebuch als Werke Raphael 
Donnerst0). Da die Statuen heute verschwunden sind, ist seine Behauptung nicht mehr 
kontrollierbar. Eher aber wäre an Donners Gehilfen I'ranz Kohl zu denken, der im Auf- 
trage desselben Joachim Georg Schwandner die allegorischen Bleistatuen der Tugenden 
über dem Portal der Peterskirche in Wien fertigte. 

Offenbar liegt eine Komposition Donners einem Gemälde Sambachs „Noli me tangere“ 
in Grisaille zugrunde, das 1918 hei der Lugnerschen Auktion in Wien auftauchte und nun 
in Wiener Privatbesitz sich befindet (Abb. 105)11). Die göttlich erhabene Gestalt Christi 
und die bezwingende Kraft seiner Gebärden steht in besonders naher Verwandtschaft 
mit der Christusgestalt des Braunschweiger Bleireliefs, während die Modellierung des 
Körpers an die Aktdarstellung der Gurker Pietä erinnert. Die Felswand im Hintergrund, 
besonders aber die Pflanzen auf ihr rufen uns das Relief von Hagar und Ismael ins Ge- 
dächtnis, während die Tiefenbestrebung der Gestalt Maria Magdalenas wieder zur Gurker 
Pieta, auf die Einstellung des großen Engels hinweist. Auf Grund dieser wesentlichen 
Übereinstimmungen halten wir dieses Grisaillegemälde für eine Kopie nach einem um 
1740 entstandenen, vorzüglichen Bleirelief Donners. Selbstredend hat der Maler daran 
dem Geschmack seiner Zeit wie auch seiner eigenen, mehr malerischen Auffassung gewisse 
Zugeständnisse gemacht. Dies bezeugt einerseits die rokokoartige Grazie in den Gesichts- 
zügen, die von der ernsten, erhabenen Auffassung Donners weit abweicht, andrerseits 
aber die reichere, mehr massige Behandlung der Falten. 

Bedeutungsvoller als das Verschollensein dieser wenigen Werke ist wohl der Umstand, 
daß uns von des Meisters Modellen nur wenige, von seinen Zeichnungen aber kein ein- 
ziges authentisches Blatt überkommen ist12), Die auf die Salzburger und Linzer Arbeiten 
bezüglichen Verträge wurden schon auf Grund fertiggestellter und vorgewiesener Mo- 
delle abgeschlossen, dies beweisen die Urkunden. Ähnlich war es in Preßburg, doch 
ist uns nicht eines von den Bozzetti erhalten geblieben. Von den Flußdarstellungen des 
Brunnens am Neuen Markt wurden drei angebliche Modelle noch von Ilg publiziert ; heute 
sind sie auch nicht mehr auffindbar. In der Sammlung des in Wien unter dem Pseudonym 
Joseph Müller als Hofbildhauer wirkenden Grafen Joseph Deym von Stritetz befand sich 
ein Stück, „ein kleines Modell von gebranntem Ton, von eben demselben“ (Donner), 
Gegenwärtig ist auch dieses Stück unauffindbar 13). 
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IV. IRRTUMLICH DONNER ZUGESCHRIEBENE WERKE 


Die Zahl der falschen Zuschreibungen ist so groß wie selten bei einem Künstler und 
überwiegt gewaltig die der authentischen Werke. Bei den heterogensten Stücken wurde 
Donners Name genannt, der so ein allgemeiner Sammelbegrifl für barocke Werke klassi- 
zistischen Gepräges in Österreich wurde. line Erklärung dafür liegt in erster Linie darin, 
daß die oberflächlichen \erkmale der Kunst des österreichischen Meisters sich in außer- 
ordentlich weitem Maße verbreiteten, während die meist harakteristischen, inneren Grund- 
züge seiner Kunst als tiefliegende Flemente meist unerkannt blieben. Oft genügte sogar 
das Bleimaterial schon dafür, daß ein Werk als Arbeit Donners angesprochen wurde. 
Nicht in letzter Hinsicht spielte auch das nationale Selbstbewußtsein und der L.okal- 
patriotismus mit, der in Donners Gestalt einen der größten Künstler Österreichs und den 
entschieden größten Bildhauer Preßhurgs verehrte. Ja selbst das Luther-Denkmal zu 
Eisenach und der St. Georgs-Brunnen zu Wien von Anton Vernkorn wurden schon den 
Werken Donners eingereiht!!) Auch die kunsthistorische l’orschung ließ sich hier in 
mehr als einem Falle zu falschen Zuschreibungen verleiten bei Werken, die nur durch 
gewisse Äußerlichkeiten an irgendein Werk Donners erinnern. 

Nur von den wichtigsten, Donners Namen zu Unrecht tragenden Werken kann hier 
die Rede sein. 

Allegorische Frauengestalten und Putti an der l'assade der Linzer Seminarkirche (ehe- 
malige Deutschordenskirce). Ilg: Donner’s und Hildebrand’s Wirken. 1896. S. 861. — Tietze-Con- 
rat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 199. — Vgl. Mayr: Donner. (1906.) S. 30. — Oberwalder: Linz. 
1924. S.41. — Riesenhuber: Die kirchlidhe Barockkunst. 1924. S. 320. ; 


Nach den durch Ilg veröffentlichten zeitgenössischen Dokumenten sind diese Bildwerke 
im August 1721 aus Wien nach Linz gelangt. Laut den Aufzeichnungen des Mäzens Grafen 
Johann Joseph Leopold Philipp von Harradh, „Diese statues sein zu Wien durch den be- 
riembten statuario ... gebildet worden“. Das reiche archivalische Material der Bau- 
geschichte der Kapelle nennt in keinem einzigen Valle den Namen jenes Wiener Bild- 
hauers. Ilg meint: „Was den Transport und die Aufstellung der Fagade-Figuren betriflt, 
so sind die Berichte darüber sehr interessant, nur schade, daß Wenzl (der Hausverwalter 
des Ritterordens in Linz) niemals einen Namen nennt, sondern immer nur von dem 
Wiener Bildhauer spricht, welcher übrigens kein anderer als Donner ist.“ Doch unter- 
läßt er es auch in den weiteren Teilen seines Aufsatzes, diese seine willkürliche Be- 
hauptung irgendwie zu bestätigen. Johann Lukas von Hildebrandt, der die Kapelle 
plante und ihren Bau beaufsichtigte und mit dem, den Aufzeichnungen nach, der unge- 
nannte Bildhauer wiederholt in Linz gewesen war, stand auch mit vielen anderen Wiener 
Bildhauern in Verbindung. Daß er fünf Jahre später, bei dem Stiegenhause des Salz- 
burger Mirabellschlosses, Donner beschäftigte, beweist allein noch nicht, daß er auch 
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schon in Linz die dekorative l’assadenplastik von ihm fertigen ließ. Ebensowenig wiegt 
das Argument, daß Donner den Linzer Auftrag erhalten habe, weil der Auftraggeber 
ein jüngerer Bruder des lürstbischofs Harrach, seines Salzburger Mäzens, gewesen ist. 
Der Stil der Fassadenbildwerke schließt die Urheberschaft Donners völlig aus. 

Altar in der Scloßkapelle der Grafen Harradh in Aschach a. d. Donau. Neben den gesimstragenden 
Säulen die rötlih-grauen Marmorstatuen des hl. Franz und des hl. Aloisius Gonzaga (weldı letzteren 
Tietze-Conrat Irrtümlicherweise als hl. Antonius von Padua bezeichnet). Ihre Höhe 147 cm. Auf dem 
en Helen ee eig iet ae Conrat : Unbekannte er er “ 2 
kunst. 1924: 5. 428. & « Bd. IX. 1913. S. 449. — Riesenhuber: Die kirchliche barock- 

E. Tietze-Conrat, beirrt durch die Angabe, daß der bei den Linzer Arbeiten erwähnte 
Wiener Bildhauer im Juli 1721 ungefähr zehn Tage lang wegen Aufstellung eines Altars 
in Aschach weilte, zieht den Schluß, daß Donner auch den Altar der Harrachkapelle 
gefertigt habe. Schon die Aufschrift des Altars spricht dagegen, die berichtet, daß den 
Altar der Fürstbischof von Salzburg Franz Anton von Harracı aufstellen ließ. E. Tietze- 
Conrat hat sogar diese fünfzeilige Aufschrift veröffentlicht, ohne aber in Betracht zu 
ziehen, daf die erste Zeile, wenn auch beschädigt, ein vollständiges Chronogramm in sich 
birgt (MorrVo In nVC: NON.. . vicTo Dro)2), das als Datum der Aufstellung das 
Jahr 1711 nennt. Schließen Zeitangabe und Stil schon Donners Urheberschaft aus, SO 
lehrt ein Vergleich mit den Linzer Fassadenstatuen, daß auch ihr Meister, w ahrscheinlich 
ein Wiener Künstler zweiten Ranges, für Aschach nicht in Betracht kommt. Unsrer 
Meinung nach mag wohl jene örtliche Tradition Recht behalten, nach der lürstbischof 
Harrach den Altar der Schloßkapelle aus dem Salzburger Dom nach Aschach überführen 
ließ. Jedenfalls sprechen die Stileigentümlichkeiten für den Ausgang des 17. Jahrhunderts. 

Auferstehung Christi. Ovales Bleimedaillon mit Spuren von Vergoldung; 53x45 em. Gegen- 
wärtig im Stift Melk. Noch kurz vor Ausbrudı des Weltkrieges war das Relief neben der Pfarrkirche 
in Melk aufgestellt; der eine Staffelei vortäuschende Sandsteinrahmen steht auch heut nodı in dem 
Zwischenraum zwischen zwei Pfeilern. Ursprünglih zierte das Relief das obeliskartige Grabdenkmal 
Karl Paul Müllers, eines Angestellten des Stiftes Melk (1696-1771). — Tietze-Conrat: Unbekannte 
Werke. 1905. Sp. 214. — Österr. Kunsttop. Bd. III. 1909. S. XXXIII, 167. Repr. an beiden Stellen. — 
Riesenhuber: Die kirchlihen Kunstdenkmäler des Bistums St. Pölten. 1923. S. 189. 

Da der unbekannte Wiener Meister der Linzer Fassadenstatuen in den ersten Sep- 
tembertagen des Jahres 1721 sich auch in Melk aufhielt3), hat F. Tietze-Conrat in dem 
Melker Relief der Auferstehung Christi eine aus dem Jahre 1721 von Donner stammende 
Arbeit zu erkennen geglaubt. Nach unserer Ansicht kann das Bleirelief erst um 1771, um 
die Zeit des Todes Karl Paul Müllers herum, entstanden sein, da die Verwendung eines 
1721 entstandenen Reliefs nach fünfzig Jahren höchst unwahrscheinlich erschiene. In 
stilistischer Hinsicht empfinden wir nur weite Ausklänge der Kunst Donners, wie bei 
einem Nachfolger zweiten Gliedes. Am nächsten verwandt scheinen die im Dom zu 


Raab befindlichen zwei großen Bleireliefs des Jakob Gabriel Mollinarolo. 

Pietä. Kalksteingruppe über dem Friedhoftor der oberen Stadt zu Klosterneuburg. Errichtet von 
Prälat Ernest Perger für den nächst der Stiftskirche gelegenen Friedhof; nadı dessen Aufhebung an 
seinen heutigen Ort übertragen, restauriert 1895. — Das Tonmodell der Mittelgruppe ist 29'5 cm hoch 
(Abb. 108), das Modell des linken Engels 20 cm hoch; im Stiftsmuseum zu Klosterneuburg. — Laut 
M. Fischer: Merkwürdige Schicksale des Stiftes und der Stadt Klosterneuburg. 1815. I. $. 319, ließ 
Prälat Perger den nächst der Stiftskirche gelegenen Friedhof um 1722 errichten, welher „mit einem 
schönen Portale verziert ist und mit einer von Donner gehauenen Statue der schmerzhaften Mutter 
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Sales Pranget“. — Schlager: Donner. 1893. $. 106, „um 1725.* — Dig: Donner. 1893. 5. 10. — Tietze- 
a nbekannte Werke. 1905. Sp. 223. — Pauker: M. Steinl. 1909. 5. 318 fl. publiziert eine 
ee a Gitter des Tores erst 1735 verfertigt worden ist. Kanonikus Augusiin 
S zkammer-Inventar von 1790 unter anderen audı den Lorenzo Mattielli, „von eben 

Aeselben soll auch die Mater Dolorosa über dem Freithoftore sein”. Entscheidende Dokumente fehlen. 
Nach Pauker stammt der Plan des Tores von Matthias Steinl, der plastische Schmuck von Donner, Sein 
Hinweis auf einen inhaltlichen Zusammenhang mit einem 1727 eingeführten Festtage ist unbegründet, 
Die Pietä mit der Gruppe der im Fegefeuer schmadhtenden Seelen kommt audı schon früher vor, so 
7. B. an einer spätgotische Traditionen aufweisenden Arbeit aus Burgschleinitz im Niederösterreidischen 
Landesmuseum zu Wien. — Vgl.noh: Pauker: „Österr. Kunstbücer.“ 12. 8. 11.— Drexler: „Kunst 
und Kunsthandwerk“. 1900. S. 213. — Mayr: Donner. (1906.) S. 7. Taf. 1, 5. — Brinckmann: 
Barockskulptur. S. 398 f. — Derselbe: Baroc-Bozzetti, Bd. IV. 1924. S. 32 #. — Thieme-Becker: 
en Ba. IX. 1913. $. 449. (Tietze-Conrat nimmt keinen entschiedenen Standpunkt ein.) — Die 
nn roltätodelle waren als Werke Donners 1893 in Wien (Ilg: Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 8, 11.) 
er nn ek ausgestellt. (Dreger: „Kunst und Kunsthandwerk.“ 1909. $. 436.) — Eine 
Kknagesch Dun Aittelgruppe, aus Kalkstein, steht im Kreuzgang des Stiftes Klosterneuburg; abgeb. 

tgesah. Jahrb. d. Zentr.-Kommission.“ 1915. S. 6. 

'© von 1790 stammende Aufzeichnung des Klosterneuburger Kanonikus Augustin 
ermann nennt Lorenzo Mattielli, das ein Vierteljahrhundert jüngere Buch Maximilian 
ischers Donner als Urheber der. Gruppe. Äußere und innere Kriterien entscheiden für 

die Richtigkeit der Hermannschen Aussage. Er stand dem Zeitpunkt der Entstehung 
noch um fünfundzwanzig Jahre näher als Fischer; als Mitglied des Chorherrenordens 
standen ihm wohl sämtliche diesbezüglichen Quellen zur Verfügung. Auch beherrschen 
zwei Stileigenschaften von bestimmender Wichtigkeit für die Kunst Mattiellis den plastischen 
Schmuck des Friedhoftores: die aufgelöste, überaus unruhige Silhouettenwirkung und 
die labile, den Gesetzen der Ponderation trotzende Statik. In dieser Hinsicht genügt es, 
sich auf die Statuengruppen im Garten des Wiener Schwarzenberg-Palais zu beziehen, 
die Mattielli zwischen 1716 und 1731, also gleichzeitig mit der Klosterneuburger Pieta, 
geschaffen hat 4). Die Gemeinschaft wesentlicher Merkmale fällt sofort ins Auge. In der 
Art, wie diese mythologischen Gruppen infolge der dekorativen Bewegtheit fast ausein- 
andersprühen, in der Luft, in ihren kapriziösen, zerbröckelten, zickzackartigen Konturen 
leben und wie sie durch das Motiv des Hebens stets das Empfinden des Schwebens her- 
vorrufen, erkennen wir die Stileigentümlichkeiten der Pieta-Gruppe, die, in Ermangelung 
befriedigenden Stützens, bei dem Leichnam den Eindruck des Herabgleitens erwecken. 
Überraschende Übereinstimmungen verrät die Behandlung der Kleider und des Haares. 
Auch die steinernen Flammen des Fegefeuers flackern auf ähnliche Weise hinter den Ge- 
stalten von Pluto und Proserpina im Wiener Schwarzenbergschen Garten. Die teigartige 
Behandlung der flachen Voluten des Tores kehrt in denSockeln der Wiener Statuen wieder. 
Aber auch andere, etwa zur gleichen Zeit entstandene Werke Mattiellis weisen Ähnlich- 
keiten mit der Klosterneuburger Pietä auf. Der plastische Schmuck des Hauptstiegen- 
hauses im Stifte Melk wurde 1717 vom italienischen Bildhauer gefertigt. Der in einer 
Nische stehende weibliche Genius5) trägt dieselbe jugendliche Anmut und Rleganz, die- 
selben Körperformen, die gleiche Falten- und Haarbehandlung zur Schau, wie die beiden 
knienden Engel des Klosterneuburger Friedhoftores. Wenn wir diesen stilkritischen Fol- 
gerungen noch die geschichtliche Tatsache, daß Mattielli auch sonst für Klosterneuburg 
gearbeitet hat, zufügen, so erscheint die Urheberschaft desitalienischen Bildhauers für den 
plastischen Schmuck des Friedhoftores bewiesen. 


Die Domkanzel in Passau. Ardhitektur und plaseischer Schmuck aus Holz. In dem am 
3. Februar 1722 abgeschlossenen Verträge verpflichtet sich Johann Georg Series, „Kalserlich Hofbelreuter 
Tischler in Wien“, um 350 Il. zur Aufriditung einer Domkanzel. Im Jahre 1720 erwähnt der Muler Johann 
Georg Radler, daß er „eben denjenigen Gesöllen bei sich in Arbeich habe, so «disse Canzel In Wienn als 
auch das Modell vergolter hat“, nadı welcher Angabe das Modell wie auch die Kanzel um 172122 In 
Wien gefertigt worden sind. Der Meister des Modells war in den Archivallen nicht zu finden.  Guby 
will in ihm Donner erkennen: Die Domkanzel zu Passau. 1919. — In demselben Sinne: II. T. „Kunst- 
dhronik.“ 1919. 5.562. — Mader: Passau. 1925. 8.38: „1726 vollendet; wahrscheinlich von R. Donner.” 


Indem Guby die Konzeption der Kanzel und die Urheberschaft des plastischen Schmuckes 
dem achtundzwanzigjährigen Donner zuschreibt, baut er allein auf stilistischen Beob- 
achtungen. Kein einziger äußerer Umstand spricht dafür, daß mit dem Fintwurf der 
Kanzel eben Donner betraut worden wäre. In den Jahren 1721-22 kann sein künstle- 
rischer Ruhm noch nicht bis Passau vorgedrungen sein, vielmehr konnte der Künstler 
damals nicht einmal in Wien zur Geltung kommen. Demgegenüber sind die Stilanalogien 
nicht derart überzeugend, daß man aus ihnen die Urheberschaft Donners schließen 
könnte. Es ist ein schwerer methodischer Irrtum, wenn Guby seine Zuschreibung mit einer 
angeblichen \ erwandtschaft mit der Gurker Domkanzel begründet. Bei diesem um zwei 
Jahrzehnte späteren Werk ist der Anteil des Meisters in Wahrheit sehr gering. In gewissem 
Sinne sind, eben wenn von /uschreibungen die Rede ist, die beiden Domkanzeln mit- 
einander völlig unvergleichbar. Nicht eine einzige ligentümlichkeit der Passauer Kanzel 
gemahnt an Donners Stil aus seiner ersten Periode. Nur das eine positive Irgebnis ist 
in dem Aufsatz Gubys enthalten, daß die Kanzel um 1721-22 in Wien verfertigt wurde. 

Sollte es gestattet sein, einer auf rein formalen Figentümlichkeiten basierenden Zu- 
schreibung eine Vermutung gegenüberzustellen, die ebenfalls nicht durch Urkunden ge- 
stützt wird, so könnte vor allen anderen Balthasar Permoser als Meister der Domkanzel 
und der Statuenmodelle in Betracht kommen. Permoser ließ im Herbst 1721 seine be- 
rühmte Statuengruppe, die Apotheose des Prinzen Fugen, von Dresden nach Wien über- 
führen‘). E. Tietze-Conr at betrachtet als einen Niederschlag seines kurzen Wiener 
Aufenthaltes en große Kreuzigungsgr uppe, die gegenwärtig auf dem Währinger Friedhof 
in Wien steht 7). Nach unsrer Annahme konnte der Künstler ebenfalls in Wien den aus 
dem damals zu Österreich gehörigen Passau eingetroffenen Auftrag entgegengenommen 
haben, für die Kanzel des Passauer Domes und ihre Statuen Modelle zu entwerfen. 
Obwohl wegen des kurzen Wiener Aufenthaltes die Durchführung Handwerkern über- 
lassen blieb, verrät die Domkanzel doch in zahlreichen Figentümlichkeiten ein Zurück- 
gehen ihrer Konzeption auf Permoser. Als wichtige Analogien sollen hier genannt sein: 
der Evangelist Matthäus(Guby, Abb, 5, 6) mit dem Sklaven in der Apotheose des Prinzen 
Eugen, ein Engelkopf(Guby, Abb. 5) mit dem Kopf einies Puttos der Währinger Kreu- 
zigungsgruppe, die Behandlung des Gewandes beim Evangelisten Markus (Guby, Abb. 7) 
mit der Draperie der Maria und des Johannes, ebenfalls der Währinger Gruppe; auch 
verrät die flache Modellierung des Fußes (Guby, Abb. 5) ihre Verwandtschaft mit 
ähnlichen Eigentümlichkeiten der Geniusgestalt in der Apotheose. Die Stellung eines 
Engels an der Kanzel(Guby, Abb. 3) entspricht im Spiegelbild der Gestalt des Sommers 
am Zwinger in Dresden, der in Permosers nächstem Kreise entstanden ist 9). 

Madonna mit dem Jesuskind. Untersberger Marmor. Höhe: 216 cm. Budapest; Krönungskirche 
(ehemalige Jesuitenkirche). — Pigler: Die Madonna der Krönungskirche in Budapest. 1924. 
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Der Verfasser hat sich bemüht, auf Grund stlkritischer Untersuchungen festzustellen, 
daß die früher für ein Werk des 16. Jahrhunderts gehaltene Statue ein Werk Donners 
zwischen 1727 und 1729 sei. Obwohl wir auch diesmal feststellen, daß in der elegischen 
Stimmung, der Betonung des Standmotivs und in der geschlossenen Führung des Kon- 
turs eine auffallende Ähnlichkeit mit dem Mirabell-Paris besteht, daß besonders in der 
Kindergestalt überraschende Analogien mit den Werken Donners sich finden und daß 
auch die Figentümlichkeiten der Pormenbehandlung mit dem späteren Bleistil Donners 
in Zusammenhang zu bringen wären, müssen wir doch anerkennen, daß all diese als 
Grund für die Zuschreibung verwendeten stilkritishen Übereinstimmungen keine zwin- 
gende Gültigkeit haben. Wahrscheinlich bezieht sich eine Aufzeichnung der Ofener Jesu- 
iten aus dem Jahre 1704 schon auf diese Statue, welcher Umstand die Möglichkeit der Ur- 
heberschaft Donners ausschließt. 

Vier allegorische Frauengestalten, Portalstatuen. Wien, Stephansplatz, Chur- und 
Chorhaus. — Ilg: Das Chur- und Chorhaus bei St. Stephan. 1889. — Derselbe: Donner. 1893. $. 33 


’ — Derselbe: Donner’s und Hildebrand’s Wirken. 1896. S. 88. — Vgl. Mayr: Donner. 1906. $. 30 1. 
Diese Steinstatuen wurden von Ilg ohne annehmbare Begründung Donner zugeschrieben. 
Die Architektur der Preßburger Elemosynarius-Kapelle. 

Matthias Bel, der Zeitgenosse des I‚mmerich l'sterhazy und Donners, fügt seinen die 
Kapelle würdigenden, schon erwähnten Worten folgende Notiz bei: „Instruxit cum 
molem universam, tum in primis, statuas, et $S. Johannis, tumbam, Georgius Raphael 
Donner, Austriacus sculptor, fusorque“ 9). Hauptsächlich auf Grund dieser Notiz entstand 
später die Meinung, daß Donner der Meister der ganzen Kapelle gewesen sei. Doch 
müssen wir diese Ansicht sofort fallen lassen, wenn wir in Betracht ziehen, zu welchem 
seiner Sätze Matthias Bel diese Notiz hinzufügt. Nachdem er sich schon in zwei Sätzen 
mit dem Kapellenaltar beschäftigt hat, bleibt er auch in dem durch die zitierte Notiz 
ergänzten Satz bei der Beschreibung des Altars und des die Reliquien enthaltenden 
Sarkophags. Offenkundig bleibt daher, daß sich der Ausdruck „moles universa“ allein 
auf den Altar bezieht. Daß er auch sonst unserem Meister keine architektonische Betäti- 
gung zuschrieb, geht daraus hervor, daß er ihn stets nur „sculptor fusorque“ nennt. 

Scheinbar wurde die auf Grund der Aussage Bels entstandene irrtümliche Meinung 
dadurch bestätigt, daß der Künstler in den Verträgen des Jahres 1739 „hochfürstl. Ester- 
häzyscher Bau Direktor“ genannt wird. Schon der 1734 mit dem lürstprimas Grafen 
Emmerich Esterhazy abgeschlossene Vertrag!0) nennt ihn „aedificiorum director“, 
Doch teilt uns eben dieser Vertrag gleichzeitig mit, was eigentlich Donners Rolle beim 
Bau der Elemosynarius-Kapelle gewesen ist: „assistentia et inspectio.“ Klar geht daraus 
hervor, daß der Meister, während er an dem plastischen Schmuck arbeitete („quod suae 
artis et professionis fuerat“), bei dem Bau der Kapelle nur assistierte und beaußsichtigte. 
Die Bauentwürfe aber stammen nicht von ihm. Gegenüber dieser urkundenartigen An- 
gabe kann die um zwei Jahrzehnte jüngere Aufzeichnung Hagedorns nicht als beweis- 
kräftig angesehen werden, nach der: „La Chapelle avec le monument qu’il y fit pour ce 
prelat (Esterhäzy) est un des beaux ouvrages de ce Sculpteur“ 11), 

Auf Grund der Stileigentümlichkeiten schrieben schon Ilg und Pasteiner wahrscheinlich 
unabhängig voneinander den Entwurf dem jüngeren Fischer, Joseph Emanuel, zu 12). Das 
in seiner edlen Schlichtheit monumental wirkende architektonische Werk bestätigt nur 
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mit seinen vornehmen Proportionen und mit der Klarheit seiner Konstruktion diese Zu- 
schreibung. Auch scheint es, daß ein Jahr nach Vollendung des Baues der Kapelle, 1733, 
Joseph Emanuel Fischer von Erlach den rings um den Turm laufenden Eirker des Preß- 
burger Rathauses wie auch den Turmhelm baute13), ein Umstand, der seine Rolle 
bei den fürsthischöflichen Bauunternehmungen noch glaubhafter macht. Die Kapelle ent- 
stammt noch ee - Geist des großen Fischer, Johann Bernhards, ist noch fern von 
französischem influ ‚ der in den späteren Bauten Joseph Emanuels den kühleren Hauch 
des Klassizismus fühlen läßt. 

Die Architektur des St. Martin-Altarsim Dom zu Preßburg. Das fast bis zum Gewölbe 
des Chores aufragende, auf vier Säulen ruhende Tabernakel soll angeblich aus weißem Marmor 
er nr 7 ns rer au leiräsa. Bd. III. 1799. S. 135. — Ballus: Preßburg. 1823. 
5 . — Hu ı M ’ s Erde $ or " 
kr en es _ es Erd@ly. Bd. II. 1860. S. 51. — Zombory: Pozsony. 1862. — 

ulli: Sammlung kurzer Reisebeschreibungen. Bd. X. 1783. S. 188, is braune 
nd rotem Marmor die Rede. — Wahrs \ gen. Bd. X. 1785. S. 188, Ist von Eaunem 
u n ede. Wahrsceinlich waren nur die Sockel aus Marmor, die Säulen und 
der die Krone tragende Baldacıin von Stuck. — Ellen bogen j Zu Erin - Si 1867 S. 24f 
TEE 2 : Zur Brinnerung. Ss 24f. 
Obgleich im Zusammenhang mit dem Hochaltar im allgemei ler Name D 's 
nation altar im allgemeinen nur der Name Donners 
g ‚ so zeigt der Aufbau des Tabernakels d 7 Itschaft mi 
Ben ok SosalherDerk bernakels doch so nahe Verwandtschaft mit 
a en mal am Hohen Markt in Wien, welches nach des älteren Fischers 
Plänen von 1706 sein Sohn Joseph Emanuel zwisch " “ Fl ß wir 
neben der Architektur der Ne = „K een nn 
„lemosynarius-Kapelle auch dies i - üngeren 
Fischer zuzuschreiben veranlaßt sind 15), U r RI lee Sarah Kin dem u id 
enteen Alle ui 5). Umsoweniger glauben wir bei dem ähnlich 
A Altar in der Kapelle des fürstbischöflichen Sommerpalais in Preßburg an 
die Urheberschaft Donners 16), De 
Das ehemalige Chorgestühl ß 
Fürspeimas Grafen ne in. ee Doms. Angefertigt 1736 auf Kosten des 
bezüglihen Aufzeichnungen des Preübuter Ka x : des alten, 1497 aufgestellten Stallums. Die dies- 
Bei Gelegenheit der Restauration im Jahre on el : Capitulum. 1880. Pag. 100 
Lehnen gelangten als Wandbekleidung in den Spei wurde auch dieses Chorgestühl entfernt. Die 
Stück der überlebensgroßen, aus Eichenholz ge des Palais Kinsky in Wien; adıtundzwanzig 
gestanden hatten, erwarb Enca lan len Brusthilder von Heiligen, die auf dem Stallum 
1 lür seine Preßburger Sammlung. — Ilg: Donner. 1893. 


S. 24. — Ilg: Donner-Ausstellune. 18 
. ss eg. 1893. Nr. 59 —67. — Ile: oda ; m zn x 
— Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. zn = u 2.0 ._ 


Kar .._ a sind wahrscheinlich erst in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
bur; Bildh = Ich enbogen erinnert sich ihrer entschieden als Werke des Preß- 

ger Bildhauers Johann Messerschmidt, eines Bruders des bekannten Bildhauers Franz 
Xaver Messerschmidt 17). 


Pietä. Bleirelief; oben bogenförmig abgeschlossen (Abb. 107); 35x 37:5 c ee linken 
eg in halber Höhe das Monogramm, die ineinander eo. a R. D. 
udapest, Städt. Zidy-Museum. Nr. 26. Nachlaß des Grafen Eugen Zidhy, Wien. — Ilg: Album 
nn — Derselbe: Vergessene Künstler Österreichs. „Wiener Zeitung “ 4885; eg _ Biber: 
—. Y _ en vn 1896-97. Taf. 53. Repr. mit Vertauschung 
Städtischen Mosemm, 36:3 x 33 ein, u Eine Ben nn a nadı dem Relief im Preßburger 
besitz in Stuhlweißenburg in den Budapester insihandet a nn ee 
rs me > Be in der Schönbrunner Schloßkapelle. — Böckh: Merkwürdigkeiten. 
a x nee ar Bd. E 1000 8,117, spricht irrtümlich davon als von einem „Abguß 
. RR nr R chnerich: Wiens Kirchen. 1921. $. 202. — Eine freie Kopie nach diesem 
Relief ist auch das Grisaillegemälde Sambacdhs im Stift Melk; bezeichnet: „C. Sambach [ 1780.“ 
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Trotz des Monogramms und obwohl bisher nicht der geringste Zweifel aufgetnucht 
ist, halten wir das Relief (Abb. 107) nicht für ein Werk Donners. Es ist eine Umarbeitung 
des Reliefs der Elemosynarius-Kapelle, doch hat der Verfertiger des Stückes die Inten- 
tionen des großen Künstlers nicht in jeder Hinsicht erkannt. An Stelle des erschütternden 
Errnstes, der großzügigen F' ormengebung eine nüchternere, detaillierende, oft fast klein- 
liche Auffassung. Dort ist das Relieffeld geladen mit der Spannkraft gewichtiger Körper, 
hier paßt sich die Szene aufgelockert mit pedantischer Genauigkeit dem Rahmen an. Die 
Stellung der l’üße Mariens ist zwar eine freiere, klarere geworden und die vermehrten 
Gewandmassen unterstützen erfolgreich die Beine in ihrer Funktion, aber die Stellung 
der Füße Christi ist so unglücklich verändert, daß sie unmöglich vom Meister selbst ent- 
worfen sein könnte. Die Finheit ist aufgelöst. Die shwebenden Putten sprechen stärker 
als nötig in der Gesamtwirkung mit und verlieren dabei ihr speziell Donnersches Ge- 
präge. Während am Preßburger Tabernakelrelief die Kuppel im Hintergrunde ein not- 
wendiger kompositioneller Faktor über dem Puttoengel ist, erfüllt diese Kuppel an dem 
Zichy-Relief, obwohl sie sich zeichnerisch zu einem ganzen Stadtteil erweitert hat (auch 
eine Fahne erhalten hat!), doch nicht ihre konstruktive Aufgabe: die formale Bedeutung 
des Puttos wird durch sie kaum verstärkt. 

Wir haben es also mit einer Werkstattarbeit zu tun; nur deshalb trägt das Relief stolz 
— an auffallender Stelle - Donners Monogramm. Auch ist die geometrische Form des- 
selben bei Donner ganz ungewöhnlich, der bei seinen Signaturen nicht sehr sorgsam 
vorging, bei der des Mirabell-Paris z. B. sich in demselben Wort großer und kleiner 
Buchstaben bediente und bei seinen übrigen Werken meist kursive Schrift gebrauchte. 

Ähnliche Kopien, die verhältnismäßig wenige Unterschiede nur in Nuancen aufweisen, 
waren bei Donner öfter zu nennen, so die beiden Bleistatuetten des Kunsthist. Museums 
in Wien, Merkur und Venus, oder die Wiener Bronzeexemplare des Paris-Urteils und 
des Venus-Vulkanreliefs, deren ersteres an auffallender Stelle dasselbe gekünstelte Mono- 
gramm aufweist wie die Zichy-Pieta. 


Bleireliefs anderGurker Domkanzel. Der Engel und die erlöste Seele (Abb. 97), 57x 56 cm; 
Moses übernimmt die Gesetzestafeln (Abb. 100), 57% 61 cm; Himmelfahrt des Propheten Elias 
(Abb. 101), 57x61 cm; Bekehrung Pauli (Abb. 99), 57X 61 cm; Satan und die verdammte Seele 
(Abb. 102), 57%56 cm. An der Rückseite der Kanzel: Der gute Hirt (Abb. 98), 104X 52 cm. — 
Literatur s. S. 70. 


Syhns Angabe, die gesamte Gurker Domkanzel sei von Donner entworfen, die Blei- 
reliefs nach Zeichnungen der Brüder Bibiena ebenfalls von ihm geschaflen, muß auf Irr- 
tum beruhen (Abb. 96-102). 

Der Entwurf kann nicht von Donner stammen, da das Verhältnis von Rahmen und Ge- 
stalten zueinander so unangenehn ist, wie es sein feines F'ormenempfinden nie zugelassen 
hätte. Die Durchführung kann nicht von seiner Hand sein, denn die den Rahmen erfüllende 
Bewegtheit und Expansivkraft, der völlige Mangel klarer, rhythmischer Gliederung, das 
Suchen nach transitorischen Situationen und endlich die sprunghafte Tiefenführung sind 
Eigentümlichkeiten, die in ihrem gemeinsamen Auftreten in krassem Widerspruch 
mit seinen Schaffensprinzipien stehen. Auch die Formensprache erscheint unausge- 
glichen, einmal willkürlich und roh, dann wieder kraftlos und feminin. Nur das Relief 
des hl. Johannes macht in allem eine Ausnahme, dies hat Donner noch fertigstellen 
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können: nach seinem Tode sine die übrigen Stücke seiner Werkstatt zugefallen. Die 
Werkstatt aber arbeitete nadı Entwürfen der Bibiena und konnte sich von dem über- 
wieben malerischen Stil der großen „Theateringenieurs“ nicht freimachen, was dann 
das Kühn-Bizarre der Reliefs, das Verwerfen jeder künstlerischen Gebundenheit zur 
l’olge hatte. In all diesen Stücken kann von einer Weiterbildung des Donnerschen Relief- 
stils nicht im geringsten die Rede sein. Die Werkstatt, fremden Einflüssen zugewandt, 
brachte im wesentlichen ganz andere Lösungen hervor, als der Meister selbst an seinem 
Johannes-Relief. In einzelnen Motiven werden frühere Werke Donners skrupellos nach- 
geahmt, so verrät die dem hl. Paulus erscheinende Gestalt Christi ( \bb. 99) sofort die 
Anlehnung an die Eingelsgestalt auf dem Relief von Hagar und Ismael, was ebenfalls 
offenkundig gegen die Urheberschaft Donners spricht. 

Leider sind wir nicht in der Lage, den Meister der sechs Reliefs näher bestimmen zu 
können. Das reichlihe Klement des Inhalts und mehrere formale Figentümlichkeiten 
deuten auf Verwandtschaft mit dem Mensa-Relief des Gurker Hl. Kreuz-Altars, Christus 
im Grabe darstellend. Trotzdem dieser Altar von Donners Pieta gekrönt wird, ist das 
Relief bestimmt kein Werk des Meisters. Da das Tabernakel von Balthasar Ferdinand 
Moll gefertigt worden ist, so ist nicht ausgeschlossen, daß das Mensa-Relief wie auch die 
sechs Bleireliefs der Kanzel seine Werke sind. Stileigentümlichkeiten sprächen nicht gegen 
diese Annahme, die noch durch die Tatsache gestützt scheint, daß die Kanzel fast zur 
selben Zeit (1767) ihre heutige Gestalt erhielt, als Balthasar Ferdinand Moll „als ein 
würdiger Nachfolger aus der Schule des weltberühmten Donners“ den Tabernakel des 
Hl. Kreuz-Altars fertigstellte (1766)18). 

Brustbilder Apolls und Dianens (Abh. 109, 110). Ovale Reliefs aus Carraramarmor. Höhe 
66 cm. — Dresden, Albertinum. Aus der Wiener Sammlung des Prinzen Eugen von Savoyen. In Dresden 
werden sie zum ersten Male in dem 1765 verfaßten handschriftlihen Inventar der königlich säcsi- 
schen Sammlungen als Werke Donners erwähnt. Diese Zuschreibung wird von Folgenden beibehalten: 
Lipsius: Beschreibung. 1798. S. 101 f. — Justi: Winkelmann. Bd. I. 1898. S. 318. — H. Hettner: 
Die Bildwerke der kgl. Antikensammlung zu Dresden. IV. Aufl. 1881. Nr. 23, 26. — Unserer Meinung 
nadı sind die beiden Reliefs wahrscheinlic mit jenen, deren sih auch Hormayr erinnert, identisch: 
Österr. Plutarch, Bd. XVIIL 1812. S. 240: „Einige vorzüglicie Basreliefs (von Donner) zierten das Haus, 
worin Eugen starb.“ 

Das nervöse Innenleben und die Unruhe der Formengebung sprechen entschieden 
gegen die Autorschaft Donners (Abb. 109, 110), Fin gewisses französisches Gepräge mag 
wohl an die Apotheose Karls VI. erinnern; doch im übrigen welch wesentliche Unter- 
schiede! Viel näher scheinen sie der Kunst des Domenico Parodi zu stehen. Dieser Ge- 
nueser Bildhauer wurde von Prinz Eugen nach Wien berufen und arbeitete vor allem an 
der dekorativen Ausgestaltung der beiden Belvedereschlösser. Die in der Marmorgalerie 
des Unteren Belvedere aufgestellten mythologischen Marmorskulpturen weisen mit den 
Dresdener Reliefs mehrfache Übereinstimmungen auf. 

Büste Karls VI.Gips. — Wien, Sammlung Quittner. — Tietze-Conrat: Neue Donner-Statuetten. 
1924; mit Abb, Die Stellungnahme ist schwankend: Donner oder seine Werkstatt. 

Nicht von Georg Raphael, sondern ein Werk des Matthäus Donner. Zwei Repliken 
mit wenigen Abweichungen, die der Aufmerksamkeit FE. Tietze-Conrats entgingen, sind 
seit langem bekannt. Fine derselben, zusammen mit dem Gegenstück, dem Brustbild 
der Kaiserin Rlisabeth Christine, hatte um 1737 Matthäus Donner an der Wiener Kunst- 
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akademie persönlich eingereicht! CAbb. tt, 112). Diese beiden bleifarbig beimalten 
Gipsbüsten (Höhe ohne Sockel 48 em) sind bis heute in der Sammlung derselben Aku- 
ewie unter dem Namen des Matthäus Donner ausgestellt, In seinem 1783 erschienenen 
Buche nennt Weinkopf die Werke als Arbeiten des Matthäus Donner unter den akade- 
mischen Aufnahme- und Preisstücken. Wahrscheinlich ist es der inzwischen erfolgten Be- 
schädigung zuzuschreiben, daß der Brustausschnitt hier weniger tief ist als auf dem Brust- 
bilde der Quittmerschen Sammlung oder auch an dem dritten Fxemplar im Wiener Münz- 
amt (Gips, bronzefarben bemalt, Höhe 50 cm). Dies letztere Vxemplar und sein Gegenstück 
stammen aus dem Nachlaß des Matthäus Donner?®). 

Bildnis des Grafen l.eopold Daun. Ovales Bleirelief. 221 X 126 cm. — Wiener-Neustadt, ehe- 
walige Militärakademie, -—- FL K. Bocheim: Chronik von Wiener-Neustadt. 2. Ausg. Bd. 11. S. 182. 

Ilg: Die Bildhauer Moll. 1888. 8. 130. — Derselbe: Das Palais Kinsky. 1894. 511. — 1. Jobst: 
Die Neustädter Burg und die k. u. k. Theresianische Militärakademie. Wien-Leipzig. 1908. $. 270. 


Schon aus chronologischen Gründen kann hier von Donners Autorschaft ‚keine Rede 
sein. Das Relief stammt wie sein Gegenstück wahrscheinlich von Balth. Ferdinand Moll. 

Österreichische Heerführer. Sedizehn Bronzestatuetten. Wiener-Neustadt, ehemalige Militär- 
akademie. — J. Jobst: Die Neustädter Burg. 1908. S. 275. 

Fine völlig unbegründete Zuschreibung. 

Satyr mit Amor. Rundes Bronzerelief. Durchmesser 31 cm. Monogramm: „G. R. D.“ — Wien, 
Österreichische Galerie. Rigentum des Österreichischen Museums für Kunst und Industrie. — Wahr- 
scheinlich mit jenem Stück identisch, das der Wiener „Hofkustos“ Steinbüchel in der Schätzung der 
1833 in Preßburg versteigerten Graf Viezayscien Sammlung unter Nr. 117 nennt: „Faun mit Amor 
von Raphael Donner, Maximum 35 i\., Minimum 30 N.“ (Archiv der Gräfl. Familie Khuen-Hedervary 
in Hedervär.) — 1848 war das Relief in Besitz von Ignaz de Pauli von Enzenbühl, zu derselben Zeit 
war eine Gipskopie des Stückes ebenfalls in Wien, bei H. F. Goldhann. — Schlager: Donner. 1848. 
S. 109.- (llg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 32. — Mayr: Donner. (1906.) S. 15. Taf. 18. — Tietze- 
Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 241.—Dieselbe:Donners Verhältnis zur ital. Kunst. 1907. $.107. 

Die Gruppe ordnet sich vorzüglich der Kreisform ein. Präfhtige Charakteristik weisen 
die schweren, plumpen Hände des Satyrs auf, wie er den kleinen Amor auf dem rechten 
Knie hält und dadurch seine Flucht vereitelt. Doch weicht die Pormenbehandlung und der 
Gesichtstypus des Satyrs völlig von den Werken Donners ab. 

Rechter Männerfuß. Birnbaumholz. Lebensgr. Linz, Museum. Inv. Nr. 8.268. Alter Museumsbestand. 

Nicht eine einzige Kigentümlichkeit spricht für die Richtigkeit dieser nur auf Über- 
lieferung beruhenden Zuschreibung. 

\ Böckchentragender Satyr. Bleistatuette. Höhe: 69 cm. — Wien, Sammlung Dr. A. Figdor (f). Die 
Statuette stammt aus Esterhäzyschem Besitz aus Lanschütz (Cscklesz). Am oberen Ende des Baum- 
Stamıhtes eingeritzt: „Joseph Schweger.“ Stellenweise kleine Risse, sonst vorzüglich erhaltene Oberfläche. 
—Tietze-Con rat:Der Böckchentragende Satyr. 1912.— Dieselbe:Österr. Barockplastik. 1920. Abb. 38. 

Das richtig empfundene und in wesentlichen Abänderungen weiterentwickelte antike 
Motiv (Madrid), wie auch die Virtuosität der Bleitechnik könnten die Urheberschaft 
Donners bestätigen. Trotzdem ist der Charakter weder im ganzen noch im einzelnen 
Donner ähnlich. Als Donner diese Stufe der Bleitechnik zur Zeit der Merkur- und Venus- 
Statuetten erlangte, entwickelte sich seine Kunst schon in den Bahnen der immanenten 
Seele. Hier jedoch ist der bestimmende Ausdruck jener Grad von Schwärmerei, in dem 
schon FE. Tietze-Conrat sehr richtig einen Hauch von Sentimentalität empfand. Auch sie 
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erkennt, daß dies die wesentlichste Abweichung ist, die die Statue von dem als Auspangs- 
punkt dienenden, ausdruckslosen antiken Original trennt. Diese affektierte Sentimentalität 
gehört den späteren Siebziger- und Achtzigerjahren an, w eshalb wir die Entstehung der 
Statuette in diese Zeit verlegen müssen. Auch die Tinzelformen, der Gesichtstypus, die 
Modellierung der l’üße und die Unverhülltheit der Genitalien zeigen, daß Donner an 
dieser in Technik und äußeren l’ormen vorzüglichen, aber unpersönlich anmutenden 
Statue keinerlei Anteil gehabt hat. Vielleicht stehen wir hier demselben unbekannten 
Künstler gegenüber, der die Bleistatuette der Aphrodite Kallipygos im Preßburger 
Städtischen Museum fertigte (Höhe der Statuette 60 cm) 21). 

Tod des Milon von Kroton. Bleigruppe. Höhe: 27 cm. Merkur tötet den Argus. Blei- 
gruppe. Höhe: 32 cm. Beide in der Sammlung Dr. Albert Figdor(f), Wien, wohin sie aus Preßburger 
Privatbesitz gelangten. Eine dritte Bleigruppe ähnlicher Dimensionen, Latona mit ihren Kindern, 
ist in Preßburg zurücgeblieben und ist Rigentum des Buchhändlers Stampfel. — Tietze-Conrat. 
Donners Verhältnis zur ital. Kunst. 1907. S. 104 ff. Repr. 

Die französischen Vorbilder für alle drei Gruppen hat P. Tietze-Conrat nachgewiesen; 
doch können wir ihre weitere diesbezügliche Ansicht nicht teilen, daß die ersten beiden 
Gruppen Werke Donners selbst und nur die dritte eine Werkstattarbeit wäre. Gegen 
Donner sprechen besonders folgende Figentümlichkeiten: die vorwiegende Rolle des 
inhaltlichen, novellistischen F.lementes, Oberflächlichkeit und Konventionalismus der Akt- 
darstellung, die steife, metallische Behandlung desGewandes, die trockene Bearbeitung des 
Bodens und des Haares und die breiten, plumpen Füße. All diese Figenschaften scheinen 
vielmehr dafür zu sprechen, daß der Künstler dieser kleinen Bleigruppen dem Kreise des 
Matthäus Donner angehörte. Dahin weist auch die in mehrfacher Hinsicht nahe Ver- 
wandtschaft der Milon-Gruppe mit der Simsongestalt des jüngeren Donner. 

Sitzender Engel auf volutenartigem Postament. Terrakottamodell. Höhe: 22 cm, Breite: 21 cm, 
Tiefe: 12 cm. — In Nov. 1927 im Wiener Kunsthandel. 

Gute Arbeit wahrscheinlich eines unmittelbaren Nachfolgers. 

Christus am Kreuz. Bleikorpus. Höhe: 36 cm. Hohes Holzkreuz. Auf der Rückseite der bleiernen 
Aufschrifttafel: „R. DONNER f.“ — Wien, Sammlung Dr. Albert Figdor (4). 

Weder der hagere Leib noch der schmerzvolle Ausdruck des Gesichtes sind Donners 
Art. Die Modellierung des Oberkörpers wirkt ziemlich leer. Wahrscheinlich aus der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Die Eingravierung des Namens Donner noch später. 

Christus am Kreuz (Abb. 103). Bleikorpus. Höhe: 78 cm, Breite: 67 cm. Größerer Sprung am 
Ansatz des rechten Arms und am redıten Unterschenkel. — Heiligenkreuz, Sakristei der Stiftskirche; 
früher am St. Stephansaltar derselben Kirche. — Schlager: Donner. 1848. S. 112. — Mayr: Donner. 
(1906.) S. 11. Taf. 9a. — Schnerich: Donners Tätigkeit für das Domstift Gurk. 1918. S. 418. — 
Österr. Kunsttop. Bd. XIX. 1926. S. 118 f. 


Gegenüber dem oben behandelten kleinen Bleikruzifix in Heiligenkreuz ist hier über- 
haupt keine Möglichkeit vorhanden, das Stück den Werken Donners einzureihen. Pein 
und Schmachten im Ausdruck, die kleinliche Durchführung derEinzelheiten in derFormen- 
gebung, endlich der befremdende Kopftypus sprechen dagegen. Das Stück kann nicht 
einmal als Arbeit eines unmittelbaren Schülers gelten. 

Vier mythologische Gestalten: Flora, Ceres, Bacduus, Vulkan, oder die vier Jahreszeiten. 


Sandsteinstatuen im Stiegenhause des ehem. Palais Grassalkovich, später Erzh. Friedrich-Palais in Preß- 
burg. — Schlager: Donner. 1848. S. 40, 112. — Weiß: Donner. 1869. S. 361. — Tietze-Conrat: 
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Unbekannte Werke. 1905. Sp. SA. — Ortvayı Pozsony. 1905. S. 137. — Mayr: Donner. (1906.) 
$. 20. Taf. 66,67. — Franz: Wiener Baukünstler, 1919, Sp- 34. — Pigler: Bemerkungen. 1927. S. 326 fi. 

Unseres Erachtens sind die Statuen Ceres und Bacchus Arbeiten Joh. Christian Wilhelm 
Beyers aus dem Anfang der Siebzigerjahre. 

Apoll und Saturn (Abb, 106.) Bleigruppe. Höhe: 28 cm. Hinten am Boden und am Rücken 
Saturns stärkere Beschädigungen. — Im Besitze von Hofrat Arnold v. Bardass, Wien. Aus der Sig. Julius 
Frankl. — Mayr: Ein Werk von R. Donner. 1904. — Derselbe: Donner. $. 12. Taf. 13. — Österr. 
Kunsttop. Bd. Il. 1908. S. XNNVIL73.— Brinckmann: Barock-Bozzetti. Bd. IV. 1924. S. 45: mit Abb. 

Gegen Donner sprechen der unklare Inhalt, die lockere Gruppierung, sowie die Typen 
(Abb. 106); die Formenbehandlung ist allzu oberflächlich und stellenweise nichtssagend, 
zu kleinlich detaillierend. Auf dem Medaillonporträt ist Graf Gundacer von Althann 
(t 28. September 1747) nicht so zweifellos zu erkennen, wie Mayr behauptet hat, so daß 
auch dies keinen Grund für eine Datierung um 1740 ergibt. Wir stehen einer Arbeit von 
Joh. Georg Dorfmeister aus den Sechzigerjahren gegenüber. Die Gruppe verrät nämlich 
auffallenden Zusammenhang mit zwei authentischen Werken des Künstlers: mit dem 
sogenannten „Nlemorial“ (Alabastergruppe im Wiener Barockmuseum, Nr. 121) und mit 
jenem allegorischen Alabasterrelief, das sich ebenfalls in Wien, im Besitze des Fürsten 
Liechtenstein befindet 22). 


Frauenbüste. Gips, braun angestrichen. Höhe: 19°5 cm. — Wien, im Besitz der Witwe des Bildhauers 
Prof. Johannes Benk. — Mayr: Donner. (1906.) S. 17, mit Abb. 


Fine Arbeit des 19. Jahrhunderts. 


Zwei Männeraktstudien. Gebrannter Ton. Kniende Gestalt, Höhe: 45 cm. Gestalt mit aus- 
schreitendem rechtem Fuß. Höhe: 36 cm. 


Auf einemDelphin sitzendernackter Mann. Gips, mit neuerer Bemalung. Breite: 40 cm. — 
Alle drei Stücke in Wien, bei den Erben des Bildhauers Prof. Johannes Benk. Aus dem Nachlaß Joh. 
Martin Fischers (1741—1820.) — (Ilg:) Donner- Ausstellung. 1893. Nr. 113, 117. — Mayr: Donner. (1906.) 
S. 28. Taf. 62-65. — Österr. Kunsttop. Bd. IL. 1908. S. 72. 

Werke des Joh. Martin Fischer ; schnell gefertigte Kopien, wahrscheinlich nach italieni- 
schen Vorbildern. Die aus kniender Stellung sich aufrichtende Gestalt geht entschieden 
auf einen italienischen Typus des hl. Sebastian zurück 23). 

Perseus und Andromeda mit dem Medusenhaupt. Ovales Bleirelief. 43X33 cm. — Wien, 
Sammlung Gustav Benda, wohin das Stück 1915—16 aus Kärnten gelangt ist. — Tietze-Conrat: 
Österr. Barockplastik. 1920. Abb. 70. S. 141. — Pigler: Bemerkungen. 1927. $. 329, mit Abb, auf $. 181. 

Eine Arbeit von Joh. Martin Fischer. Die Komposition stammt von einem antiken 
Wandgemälde des Nationalmuseums zu Neapel. 

Erwachen der Venus. Bronzerelief. 31x79 cm. — Kassel, Hessisches Landesmuseum. — Brinck- 
mann: Ein unbekanntes Relief des G. R. Donner. 1924. — Wie wir vernehmen, hat Brinckmann neuer- 
dings selbst von dieser Zuschreibung Abstand genommen. 

Die allzu schlanken Proportionen, die zu heftige Bewegtheit, Gesichtstypen und Falten- 
behandlung schließen die Urheberschaft Donners aufs bestimmteste aus. Nicht einmal an 
seinen Umkreis kann hier gedacht werden. 

Adonis nimmt Abschied von Venus. Bleirelief. 31x44 cm. Ehemals in Wien im Besitz des 
Bildhauers Viktor Tilgner. Jetzt an unbekanntem Ort. — (Il g:) Donner- Ausstellung. 1893. Nr.7.- Mayr: 
Donner. (1906.) S. 14. Taf. 16.— Braun: Beiträge z. Gesch. der Wiener Plastik. 1900. S. 198 #.— Brinck- 


mann: Barok-Bozzetti. Bd. IV. 1924. S. 4. — Derselbe: Ein unbekanntes Relief des G. R. Donner. 
1924, mit Abb. 
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Auffassung und Behandlung der Körperformen ebenso wie die technischen Kigentüm- 
lichkeiten beider Bozzetti weisen auffallende Übereinstimmungen auf. Auch die Dimen- 
sionen stehen sich so nahe, daß die Modelle für Vorarbeiten ein und desselben Werkes 
(auf einem Brunnenrand lagernde Flußgötter) zu betrachten sind. Doch ist die Behaup- 
tung Mayrs, daß das Budapester Modell (Abb. 113, 114) mit dem Neuen Markt-Brunnen 
zusammenhänge, unhalthar. Es sind Werke der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Be- 
sonders der kleinlich-nüchterne Naturalismus des Budapester Modells erinnert an einen 
um 1759 geschaffenen Terrakotta-Bozzetto des Joh. Bapt. Hagenauer, den gefesselten 
Prometheus darstellend (Wien, Österr. Museum für Kunst und Industrie)25). 

Schlafender Endymion. Terrakotta; schwarz bemalt. Höhe: 22 cm, Länge: 47 cm, Breite: 27 cm. 
Der rechte Unterarm von der Mitte an, der linke Arm von der Schulter an abgebrochen. Von ihm blieb 
nur der kleine Finger erhalten, dicht am Kopf. Das linke Bein von der Hüfte an, der rechte Fuß 
über dem Knöcel abgebrochen. — Baden, Städt. Rollett-Museum. Das Terrakottamodell gelangte 1820 
aus dem Besitz des Hofbuchdruckers Joh. Ferd. R. von Schönfeld an Dr. Anton Rollett. — (Ilg:) 
Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 44. — Mayr: Donner. (1906.) S. 8. Taf. 6. — E. Leisching: Ein 
Wiener Museum zur Zeit des Wiener Kongresses. 1921. 5.78, 91. Mit Abb. — Vgl. Österr. Kunsttop. 
Bd. XVII. 1924. S. 183 f. Mit Abb. 


Dieses Modell, das bald als schlafender Endymion, bald als Kephalos genannt wird, 
ist besonders deswegen interessant, weil an ihm mit der naturalistischen Darstellung des 
Körpers zugleich eine gewisse pathetische Auffassung zur Geltung gelangt. Unter dem 
Einfluß des liegenden Knaben des Hagar-Reliefs von einem Künstler des weiteren Donner- 
Kreises, wahrscheinlich Joh. Georg Dorfmeister, geschaffen. 

Der Tod Abels (Abb. 119). Bleirelief. 29x38 cm. — Der hl. Hieronymus (Abb. 120). Blei- 

lief, 29%X 37 cm. — Wien, Galerie des Schottenstiftes. — Die Gipsmodelle beider Bleireliefs in der 
Sammlung des Wiener Münzamtes; 29X 35 cm. — Käbdebo: M. Donner. 1880. $. 67, Nr. 9. S. 77, 
Nr. 22-23. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 14, 16. — Frimmel: Ein Gang durch die Galerie 
de« Schottenstiftes. 1896. — Mayr: Donner. (1906.) S. 32. Taf 75a, bh. 

Auch die Gestalt des Abel knüpft an die liegende Gestalt des Hagar-Reliefs an. Zwar 
nicht Gegenstücke, doch bestimmt Werke derselben Hand. Die untersetzten Gestalten, die 
summarische Behandlung sind Merkmale der Werke des Matthäus Donner (Abb. 119, 120). 

Enthauptung eines Heiligen. Rundes Tonrelief. Durdımesser: 48 cm. — Wien, Sammlung des 
Münzamtes. — (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 34. 

Hat nichts mit der Kunst Donners gemeinsam. 


Christus am Kreuz und Magdalena. Blei. — Stift Lilienfeld, N.-Ö. — Riesenhuber: Die 
kirchl. Kunstdenkmäler des Bistums St. Pölten. 1923. Taf. XXIL S. 176. — Derselbe: Die kirdl. 
Barockunst. 1924. S. 319, 430. 


Obwohl wir nur nad einer Reproduktion urteilen, halten wir die Gruppe nicht für ein 


Werk Donners. 


Lot und seine Töchter. Terrakottagruppe. Höhe: 33 cm. — Wien, Sammlung Rudolph Berl. — 
Brinckmann: Barok-Bozzetti. Bd. IV. 1924. Taf. 13. 

Die erotische Auffassung des Gegenstandes und die zerfallende Gruppenbildung 
schließen Donners Urheberschaft aus. In der Formenbehandlung deutet nicht das geringste 
auf seine Kunst. 


Apotheose des Königs Matthias Corvinus. Kupferstich von And. und Jos. Schmutzer in 
dem Buch von Matth. Bel: Notitia Hungariae novae. Tom. III. Ad pag. 595. — Ilg: Donner. 1893. S. 56, 65. 
— (Ilg:) Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 91. — Szendrei-Szentivänyi: Lexikon. Bd. I. 1915. $. 389, 
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Ilg behauptete völlig ohne Grund, dieser Stich sei nach einer Zeichnung Donners 
entstanden. 

Man könnte noch eine ganze Reihe irrtümlicher Zuschreibungen aufzählen; durch sie 
alle wollte man das Oeuvre Donners bereichern. Doch haften ihnen die Kennzeichen der 
Unwahrscheinlichkeit und Unhaltbarkeit in so starkem Maße an, daß es nicht lohnt, in 
eine Widerlegung einzutreten20), Nur soll noch erwähnt werden, daß sich in Privatbesitz 
in Trencsen eine Wachsstatuette befindet, die den hl. Hieronymus darstellt und nach der 
Behauptung ihres Besitzers ein Werk Georg Raphael Donners sein soll?7). Bezüglich 
dieser Zuschreibung ist es uns leider nicht möglich, Stellung zu nehmen, da der Besitzer 
weder zu einer Besichtigung noch zu einer photographischen Aufnahme die Erlaubnis gab. 
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V. DIE KUNST DONNERS 


Seit acht Jahrzehnten befaßt sich die Kunstgeschichte mit dieser außerordentlichen 
Künstlerpersönlichkeit und versucht ihre entwicklungsgeschichtliche Einordnung, doch 
gehen die Ansichten weit auseinander. Seit den im Jahre 1848 erschienenen Beiträgen 
Schlagers 1) war es kaum möglich, seine Biographie mit nennenswerten neuen Angaben 
zu bereichern. Um so reichlicher erwuchsen jene Abhandlungen und Theorien, welche 
den Ursprung und die Vorgeschichte der Kunst Donners behandelten. 

Dernjac erinnerte als erster2) an den tiefgelegenen nationalen Charakter dieser Kunst 
und an deren Anregungen seitens der Bildhauerkunst Louis XIV., doch überschätzte 
er die Bedeutung dieses tatsächlich vorhandenen Faktors. Gegenüber dieser Beurteilung 
nahm Ilg3) Stellung, der in Donner den instinktiven Bahnbrecher des Klassizismus sah 
und jeden französischen Finfluß in Abrede stellte. Seiner Ansicht nach heftete Donner, 
der wohl ganz im Barock wurzelte, in demselben lebte, stets seinen Blick auf die Werke 
der antiken Kunst, wodurdı es ihm gelang, das plastische Kunstschaffen seinen ursprüng- 
lichen und eigentlichen Aufgaben zuzuführen. In ganz anderem Boden erwächst die 
Theorie von Tietze-Conrat 4), indem sie den oberitalienischen Einflüssen und besonders 
der Neuerwecung des Stils von Giovanni da Bologna eine wichtige Rolle zuschreibt. 
Eine Weiterbildung derselben Auffassung gibt Fröhlich-Bum 5), die Donners Erscheinung 
als eine Folge des von Parmegianino ausgehenden und mit dem barocken Kunstwollen 
sich parallel entwickelnden Manierismus betrachtet. Demgegenüber betont Tietze- 
Conrat neuerdings wiederholt die Geltung eines katexochen österreichischen Kunst- 
wollens seit dem Zeitalter der Gotik bis Donner, doc unterläßt sie es, diese spezielle 
Gefühls-und Formenwelt präzis zu bestimmen 6), Brinckmann, obwohl er die antikisierende 
Neigung dieses „Rokokokünstlers“ (!) hervorhebt, stellt jedoch in erster Reihe starken 
italienischen und französischen Finfluß fest. Er hält auch eine italienische Studienreise 
für wahrscheinlich, die er in die Jahre 1723-24 verlegt. Seiner Meinung nach war nicht 
die venezianische und norditalienische, sondern die florentinische und römische Bildhauer- 
kunst des 16. Jahrhunderts, besonders aber jene Michelangelos von besonderem Einflusse 
auf Donner’). Parallel mit diesen Beurteilungen wurde Donner schon im 18. Jahrhundert 
wiederholt der antiken Kunst gegenübergestellt. Gleichwohl nur furchtsam und ohne 
eingehende Begründung gab man der Ansicht Ausdruck, daß die Vorbedingungen seines 
Stils in der Kenntnis der griechisch-römischen Bildhauerkunst gelegen wären 8), 

Was sich in seiner Entwicklung als unverkennbare Einheit erweist, ist das Erstreben 
einer im griechischen Sinne genommenen Harmonie. Ausgehend von dem Vermächtnis 
der barocken Welt und der Divergenz des Körpers und der Seele, gelangte er am Schlusse 
seiner Laufbahn in seiner großen Pietä zu einer vollkommenen Versöhnung dieser beiden 
Elemente. Die Worte Winckelmanns: „eine Seele..., die wie ein Comet ats ihrem 
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Creyse weicher", passen vorzüglich auf den Mirabell-Paris und den Merkur in Klonter- 
neuburg; es ist der sich ins Unendliche verlierende Gefählsnselruck des barocken Nempe- 
raments. Jene elegische Stimmung, von der Ig spricht 9), ehurakteristert hauptsächlich den 
Mirabell-Paris; die reifen Werke verkünden sämtlich den Triumph des befreiten Lebens- 
willens. In den Werken Donners zweiter Periode überwiegt nicht mehr die zentrtfugale 
Seele, sie wird immanent, um dadurch um so kräftiger das Körperliche zu beleben. 

Was Donner hier errang, ist nicht nur im kunsthistorischen, sondern zugleich auch 
im allgemein-geistesgeschichtlichen Sinne von größter Wichtigkeit. Harmonie des Kör- 
pers und der Secle, im weitesten Sinne Harmonie der Form und des Geistes, dieses 
durch den einfachen Bildhauer zu neuem Leben erweckte Ideal wurde dann von zwei 
leuchtenden Fackeln der menschlichen Kultur weitergetragen, von Winckelmann und 
Goethe. 

Nicht die sich hie und da bemerkbar machenden antiken "ormelemente sind hier von 
Bedeutung. Zeugen einer Umgestaltung von Weltanschauung werden wir hier. Jene ein- 
heitliche Bewegung, welche als Gegenreformation ihren Anfang nahm und als Kultur einer 
katholischen Weltgemeinschaft erblühte, später jedoch immer mehr verweltlichte, schließlich 
sich mit der absolutistischen Staatsidee vereinte, gelangt hier zu ihrer abschließenden Ge- 
staltung. Sie hängt nicht mehr von der Kirche, nicht von der absolutistischen Monarchie 
ab, sie bedeutet nun die vollkommenste, zugleich im edelsten Sinne genommene lreiheit, 
die die Tugend der Selbstbeherrschung und die instinktive Verehrung der wahrhaft wert- 
vollen Traditionen in sich schließt. Dies der Standpunkt Donners. Und eben dieses 
Prinzip verleugnet der letzte Ausgang dieser Kultur, die das Losungswort der Aufklärung 
auf ihr Banner schreibt. Ihre Personifikation sind Rousseau, Voltaire, Joseph I., in der 
Kunstgeschichte aber Mengs und Oeser. Alle sie trennt schon ein gewaltiger Unterschied 
der Weltanschauung von Donner, der nocı am Ufer des wirbelnden Abgrunds, wahrlich 
an einem schicksalvollen Wendepunkt steht. Sie haben bloß das klassizistische Äußere 
miteinander gemeinschaftlich, während ihre Gesinnung weltverschieden ist. 

Warme Innigkeit, ein unerschöpflicher Reichtum der schaffenden Phantasie, die Vor- 
nehmheit, der aristokratische Zug seiner Auffassung und die Großzügigkeit der "’orm- 
behandlung verbinden Donner organisch mit den Bestrebungen des vorhergegangenen 
Jahrhunderts. Es ist die Kunst einer optimistischen Lebensauflassung, wie überhaupt die 
gesamte barocke Kunst im Zeichen der Lebensbejahung, des intensiven, gesteigerten 
Lebensempfindens steht. In diesem Sinne wurde Donner zum Repräsentanten einer künst- 
lerischen Weltanschauung, der mit tiefen Binblik gewährender Bedeutung z. B. Franz 
Xaver Messerschmidt gegenübersteht, als Vertreter der disharmonischen Kunst des Auf- 
klärungszeitalters. 

Donner, wie einst Michelangelo, sieht in der Antike nicht jenen toten Kanon, dessen 
unbedingte Befolgung Wincelmann jedem Künstler als alleinseligmachende Vorhe- 
dingung hinstellt ; seiner Auffassung nach ist die Kunst der Antike ein ewig lebendiger, 
für jede einzelne Künstlerpersönlichkeit stets weiter zu gestaltender Organismus. Der 
beispiellosen Fähigkeit, sich auf das Wesentliche zu beschränken, wie sie Donner inne- 
hatte, genügten einige wenige Originale und Gipsabgüsse antiker Bildhauerwerke, wie 
er sie in seiner Schülerzeit zu Gesicht bekommen hatte, um aus ihnen sämtliche Grund- 
prinzipien der griechischen gestaltenden Phantasie in sich aufzunehmen. 
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Welche sind nun in dieser Künstlerindividualität jene klassischen Figentümlichkeiten, 
die einzeln und insgesamt zu möglichst vollkommener Geltung zu gelangen trachten ? 

Gegenüber jener des 17. Jahrhunderts und der zeitgenössischen Kunst ist bei Donner 
stets eine Reduktion des gedanklichen Gehaltes zu verzeichnen. Statt der komplizierten 
Ikonographie des 17. Jahrhunderts bringen seine Werke mit einheitlicher Klarheit ihre 
Seelenkonstruktion zum Ausdruck. Seiner sich auf das Wesentliche beschränkenden 
Formengebung entspricht die strengste inhaltlidıe Ökonomie. Nicht einen einzigen neuen 
oder ungewohnten ikonographischen Typus weist sein Werk auf. Erst in den letzten 
Jahren seiner Schaffenszeit erschienen einzelne W erke, in denen er den Wünschen der 
Besteller entsprechend weniger allgemeine Vorwürfe zur Darstellung brachte. 

Parallel mit der Herabminderung des Gedankengehaltes nimmt auch die Heftigkeit des 
Ausdruckes, die Hegemonie des Gefühlselementes mehr und mehr ab. Im Gegensatz zu 
der explosiven Gefühlsdynamik des italienischen, spanischen und deutschen Barock setzt 
hier diszipliniertes Selbstbewußtsein dem überschwenglichen Strom der Leidenschaft, 
Begeisterung, Sehnsucht und Schmerz mit leichter Hand Schranken. Aus diesem Grunde 
mögen dem aus der Richtung des pathetischen 17. Jahrhunderts kommenden Beschauer 
einzelne Gestalten wohl kalt und seelenlos erscheinen, wie auch die griechische Kunst 
dieser stets sich wiederholenden Anklage nicht entging. Die Glut des barocken Lebens- 
gefühles verzehrte den Leib und, ausströmend in das Universum, bezwang sie alles mit 
der Spannung ihrer expansiven Kraft. Demgegenüber bringt Donner dem in Ruhe ver- 
harrenden, unbekleideten menschlichen Körper ohne eigentlich „interessante“ Lage, Geste, 
Mimik oder Draperie mehr Willenskraft und ethischen Gehalt bei als die Kunst des 
17. Jahrhunderts. Trotz ihrer Ruhe beweisen sie eine ständige Bereitschaft zur Tat, wodurch 
sie sich besonders von dem zur Passivität bestimmten Menschenideal des Thorwaldsenschen 
Klassizismus unterscheiden. Nicht durch augenblicklichen Fiffekt, sondern nach verhältnis- 
mäßig längerem Umgang fesseln sie unser Interesse. 

Der Isolierbarkeit der Form entsprechend, erscheinen auch die Ausdruckswerte koor- 
diniert. An der St. Martins-Gruppe vertritt der Bettler einen gleich intensiven Ausdruck s- 
wert wie der Heilige selbst, und der ohnmächtige Schmerz Mariens der Gurker Pietä 
wird in der Gesamtwirkung durch die erhabene Ruhe der Leiche Christi ausgeglichen., 
Nur formell besteht die Vorherrschaft der Hauptgestalt einer Gruppe, während die psychi- 
schen Akzente stets verteilt sind. Die gleichwertige psychische Betonung zweier Gestalten 
innerhalb ein und derselben Gruppe ermöglicht dann jene Unzertrennbarkeit zweier das 
ganze Wesen durchdringender Blicke, wie wir diese als eine immaterielle Verbindungsweise 
bei der St. Martins-Gruppe und der Apotheose Karl VI. beobachten können. Um eine 
ähnliche Erscheinung zu finden, müssen wir bis zu den reifen Werken der Renaissance, bis 
zur „Erschaffung Adams“ des Michelangelo oder dem „Zinsgroschen“ Tizians zurückgehen. 

Und noch eine inhaltliche Figentümlichkeit! In den Werken der Größten des Barock, 
Michelangelo, Rubens und Rembrandt, hinterließ fast jede Wendung des persönlichen 
Daseins, der Freude, des Schmerzes ihre Spur. In der Reihe der Werke unseres Künstlers 
findet sich nicht ein einziges, das die Entw icklung des Menschen, sein Verhältnis zur 
Außenwelt beleuchten würde. Trotz der tiefgehenden seelischen Motivierung ent- 
behren seine Gestalten jeglicher Subjektivität. 

Seine Kunst ist die Kunst der gesammelten und durch das Selbstbewußtsein leicht zu- 
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sammengehaltenen Seelenenergten, die Kunst der Konkordanzen. Der Körper vermeidet 
jogliche übertrlebene Beweglichkeit, alle transitorischen Momente und jeden anderen 
Umstand, der mittels seiner Bventualitit das Ideal des menschlichen Urtypus verschleiern 
könnte, „Je ruhiger der Stand des Körpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Cha- 
rakter der Seele zu schildern: in allen Stellungen, die von dem Stande der Ruhe zu sehr 
abweichen, befindet sich die Seele nicht in dem Zustande, der ihr der eigentliche ist, 
sondern in einem gewaltsamen und erzwungenen Zustande, Kenntlicher und bezeidhnen- 
der wird die Seele in heftigen Leidenschaften ; groß aber und edel ist sie in dem Stande 
der Kinheit, in dem Stande der Ruhe“ — schreibt Winckelmann 10), gewiß zugleich jenem 
Grundprinzipe Donners Ausdruck gebend, das er immer am nachdrücklichsten vor seinen 
Schülern betonte. Diese Ruhe ist es, die das Problem der Darstellung an Tiefe gewinnen 
läßt, da die vollkommene Innervation des in Ruhe verharrenden Körpers innerlicheres 
Empfinden und bedeutend mehr Invention erfordert, als der psychologische Unterbau 
einer in Konvulsionen sich auflösenden Gestalt. 

Bine natürliche Folge dieses Prinzips ist die sichere Statik, gleichzeitig das Symbol der 
Befreiung der menschlichen Gestalt aus dem Bereiche der kosmischen Mächte. Die Plastik 
entreißt sich dem Kreise des Gesamtkunstwerkes und stellt sich auf eigene Füße. 

Psychologisch begründet ist auch Donners Nesthalten an der Blockform, als materielle 
Konvenienz der innerlichen Konzentration. Die Eirztechnik, die ihrem Wesen nach keine 
zusammengefaßte Behandlung der Massen voraussetzt, hat er bei der St. Martins-Gruppe 
ebenso blockartig ausgebildet, wie auch die geschlossene Form des Mirabell-Paris und 
der Marmorstatuen der Preßburger Flemosynarius-Kapelle sich scharf von den übrigen 
Bildhauerwerken dieser Zeit unterscheiden. Bei den Klosterneuburger und Wiener Blei- 
statuetten des Merkur verdanken die Holzstämme nicht der Notwendigkeit einer technisch 
erforderten Stütze ihr Dasein, wie bei den antiken Marmorkopien, sondern sind in beiden 
Fällen dazu berufen, die schlanken Formen in Massivität zu fassen. Nicht technische, 
sondern rein künstlerische Forderungen haben hier den Meister geleitet. Der Stamm 
schmiegt sich organisch der Gestalt an als Begleitmotiv der Bewegung; die Gestalt stützt 
sich als selbstbewußter Organismus und nicht als anorganische Masse. Nur bei den Brun- 
nenstatuen des Neuen Marktes erklärt es deren besondere Bestimmung, daß in ihnen 
das Prinzip der geschlossenen Blocform nicht zur Geltung gelangte, doch vertritt auch 
hier bloß die Jugendgestalt der Traun eine extreme Abweichung. 

Die abschließende Kontur wird daher entschiedener, gespannter. Sein Verlauf umgreift 
nicht die Form, deutet nicht fortwährend auf die nächstfolgende Sicht; der Schwung der 
Linie kehrt, im Gegensatz zur barocken Zentrifugation, in sich selbst zurück. Die Sil- 
houette bleibt ruhig und großzügig. Bei Beurteilung von Donners Bedeutung darf eben 
in dieser Hinsicht nicht vergessen werden, daß Houdon seinen Hl. Bruno (Rom, 
Sta Maria degli Angeli), der stets als eine der monumentalsten Offenbarungen der fran- 
zösischen klassizistischen Bestrebungen hingestellt wird und als solche ein Schulbeispiel 
der geschlossenen Form ist, erst drei Jahrzehnte nachher, im Jahre 1766, schuf! 

Die strenge, präzise, großzügige Rundlinie schließt die weiche Formbehandlung nicht 
aus, jene Eigentümlichkeit der Kunst Donners, welche wir heute nur mehr in zweiter 
Linie hervorheben würden, obwohl der Meister die höchste Anerkennung seiner Zeit- 
genossen eben dadurch gewann. Hagedorn, der feine Kunstkenner, schreibt begeistert 
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ständige österreichische Künstler: Bernhard VMändl, der Bildhauer, und Joh. Bernhard 
Fischer von Erlach, der Architekt. Das mit puritanischer Großzügigkeit verfertigte Modell 
des hl. Philippus Benieius \ländls bedeutete ein tiefes Erlebnis für den mehr aus den 
internationalen Sphären des Wiener Barock kommenden Künstler. Bei der erstbesten 
Gelegenheit nimmt er das Thema des Mändlschen Bozzetto auf. zerlegt und variiert das 
Problem der in monumentaler Ruhe stehenden, bekleideten Gestalt. 

Donner arbeitete wiederholt mit Joh. Lukas Hildebrandt zusammen: eine höhere 
Gesetzmäßigkeit birgt der Umstand, daß die Grundlagen seiner Kunst trotzdem nicht im 
geringsten eine Verwandtschaft mit dessen atektonischer Auffassungsweise, seinem ma- 
lerischen Illusionismus aufweisen. Donner kann auf dem Gebiete der Baukunst einzig mit 
Fischer von Erlach verglichen werden, dessen Kunst. wie eben die jüngsten Forschungen 
beweisen, so tief im österreichischen Boden u urzelte 13). Übereinstimmend ist bei ihnen 
eben das Wesentliche: der würdevolle Ernst. das eminent konstruktive Gepräge, die 
durch monumentale Auffassung hery orgerufene repräsentative Wirkung und das strenge 
Unterordnen der dekorativen Elemente. In vorzüglicher Weise dokumentiert die enge 
Verbundenheit beider die Elemosy narius-Kapelle und der ehemalige St. Martins-Altar: 
in beiden Fällen aus Fischerschen Traditionen herı orgegangene Architekturen, wie sie 
glücklicher keine einzige Umgebung den Bildhauerwerken Donners hätte geben können. 

AI dies weist darauf hin, daß die Laufbahn des größten Bildhauerphänomens des 
österreichischen Barock tiefliegend vorbereitet war. Sein Wirken ist eine neue Besiegelung 
der These, die zuerst das Griechentum bestätigte: daß alles Klassische gleichzeitig die ge- 
treueste Spiegelung der nationalen Seele und daß ohne Bekenntnis zum nationalen 
Charakter kein wahrlich ewig gültiges Schaffenswerk denkbar ist. 

Das Verhältnis von nationalem und universellem Wert, moderner und antiker Elemente 
zueinander faßte in ähnlichem Sinne die französische Kunst auf, indem sie seit Goujon, 
und nur mit Ausnahme Pugets, in einer Richtung, in einem Geiste sich entwickelte. Als 
innerliche Notwendigkeit ging daher die Tatsache hervor, daß nach nationalen und antiken 
Grundlagen die französische Kunst als dritte Bodenschicht erscheint, aus der Donners 
Kunst entsprang. Es kann nicht wundernehmen, daß das französische Auge in den reifen 
Werken Donners sofort den Kanon der Schule von Fontainebleau zu erkennen meint14). 
Das Gleichgewicht von Körper- und Seelenhabitus, die Harmonie eines Daseins ohne 
Konvulsionen, die geläuterte Vollkommenheit der Form bringen auch die Gestalten des 
Neuen Markt-Brunnens, des Andromeda-Reliefs und der Gurker Pietä in äußerst nahe 
Verwandtschaft zu den Denkmälern des goldenen Zeitalters französischer Bildhauerkunst 
von 1640 bis 1740. Neben der Exaktheit durchrieselt auch die Grazie, dieser zweite Cha- 
rakterzug französischer Kunst, mit dem bezaubernden Fluidum leichter Sinnlichkeit die 
Werke unseres Künstlers. Einen noch mehr überzeugenden Beweis des beträchtlichen 
französischen Einflusses aber bietet die Technik, indem nach 1734 auch die großen Konzep- 
tionen in Blei, dem so oft verwendeten Material der großen französischen Bildhauer, zur 
Durchführung gelangten15). Doch ist es wieder die ernstere Innigkeit, die, als nationaler 
Charakterzug und barockes Vermächtnis, Donner weit über den französischen Geist erhebt. 

Durch dieselbe tiefempfundene, leise Innigkeit erscheint seine Kunst in unendliche Weite 
von dem italienischen Manierismus eines Giovanni da Bologna gerückt, auf welchen man 


dieselbe wiederholt zurückzuführen versuchte, ja dessen Werke hie und da Donners Namen 
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erhielten !6). Wohl sind oberflächliche formelle Übereinstimmungen vorhanden, die aber 
weit eher als zur französischen Kunst führende Anregungen aus zweiter Hand betrachtet 
werden können, 

Obwohl bei Donner gegenüber den zeitgenössischen italienischen und süddeutschen 
Schaflensprinzipien das Gefühls- und Gedankenelement ein wenig zurücktritt, so zeigt 
sich doch stets deutlich, wie seine Gestalten um einen für den Kindruck entscheidend 
wichtigen seelischen Kern aufgebaut sind. Der italienische Manierismus, an der Spitze 
Giovanni da Bologna, vermeidet eben diesen seelischen Kern grundsätzlich, um so der 
äußeren Schönheit und der formalen Mannigfaltigkeit keine Hindernisse in den Weg zu 
legen. Wie jedes große schaflende Talent, so verwertet auch Donner Vorbilder, doch hebt 
er dann stets wesentliche und tielliegende Züge hervor. Die Kigenart der Kunst Gio- 
vanni da Bolognas liegt im kontrapostisch schwingenden Aufbau der Linien und Flächen, 
der forma serpentinata und dem ornamental-dekorativen Charakter der Bewegungen: 
die Kunst Donners strebt eben das Gegenteil an. Wo er ausnahmsweise, wie bei der 
Traun, lockere Kompositionen schaflt, steht er nicht unter dem Finfluß manieristischer, 
sondern nachweisbar antik-klassischer Denkmäler. 

Die Übernahme des auf den Florentiner Neptun-Brunnen des Bartolomeo Ammanati 
zurückführbaren Brunnentypus und einige ikonographische Momente bedeuten noch nicht, 
daß seine plastische Gestaltungskraft aus dieser Richtung, etwa vom Augsburger Augustus- 
Brunnen des Hubert Gerhard (1589-94) oder dem Innsbrucker Leopold-Brunnen des 
Kaspar Grass (1622-30), modifizierende Einflüsse erhalten hätte!7). 

Der einzige Künstler Italiens, der auf die Frühwerke des österreichischen Meisters von 
gewissem Finflusse gewesen ist, war l’'rangois Duquesnoy. Von unserem Standpunkte aus 
ist es wichtig, daß dieser aus Brüssel stammende Meister von wahrlich internationalem 
Yinfluß dem Kreise der Manieristen nicht eingereiht werden kann, trotzdem seine klein- 
formatigen Bronzewerke den Einfluß Giovanni da Bolognas nicht ganz verleugnen. Aus 
seiner Statue der hl. Susanna (Rom, Sta Maria di Loreto) spricht beseelte Innerlichkeit, 
zugleich mit eminent-plastischer Durchbildung des Standmotivs. Doch kann auch in diesem 
Falle nicht behauptet werden, daß Donner sich bewußt einem italienischen Vorbilde an- 
geschlossen hätte, da die Merkur- und Apollo-Statuetten Duquesnoys, die den öster- 
reichischen Meister zu seinem Klosterneuburger Merkur inspirierten, während des ganzen 
18. Jahrhunderts für antike Arbeiten gehalten wurden. 

Allesin allem genommen und hau ptsächlich vom Gesichtspunkte seiner reifen Werkeaus 
läßt sich sagen, daß bei Donner der italienische Einfluß nicht von bestimmender W ichtig- 
keit ist. Seit dem Rudolfinischen Zeitalter z0g italienischer Geist siegreich durch Öster- 
reich und sein Finfluß gelangte in dem Wiener Barock zu ständigem Übergewicht. Die 
künstlerische Entwicklung Donners zeigt, daß er sich diesen Strömungen fernhalten konnte. 

Stellt sich irgendein Einfluß ein, so geschieht dies aus höherer Notwendigkeit und ist 

derart tief begründet und so folgerichtig vorbereitet, daß er gleichzeitig mit seinem Auf- 
freten zu einem integrierenden Bestandteil der Persönlichkeit wird. 
Die Ehrung der Tradition war bei ihm so stark wie vielleicht bei keinem anderen Re- 
formator. In seinen Werken lebt ein Geist, der keine Maßlosigkeit dulden konnte. Sein 
Leben war voll von Kämpfen und Leiden und doch ist seine Kunst von abgeklärter Ruhe 
und erhabener, festlicher Gesinnung. 
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Seine Plastik vermeiden Inninkev jede Verbindung mit anderen Künnte 
Schöpfungen 


arlüllt neine warme, Jeder Sentimentalltit abholde, vornehme Art all seine 
mit einer männlichsernsten Mollstimmung, 

Die Kunst Donners bedeutet eine Abkehr von der ullumlanse 
sen Lebensgefühl Int auf einen engeren Kreis beschränkt, Den vom Une 
erfüllten mulertichen Bestrebungen der Vergangenheit gegenüber hat er die Plastik wie- 
der selbständig gemacht und isollert, Die Seele erscheint von stürmischen Leidenschaften 
befreit und fest Im Körper verankert, Nuch der Krafiverachwendung des Barocks brachte 
Donner der Plastik neue Konzentration, 


nden Natur des Barocks, 
ndlichkeitsdrang 
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VE DONNERS SCHÜLER UND SEIN EINFLUSS 


Donner schuf eine neue Richtung, doch weniger dadurch, daß er Persönlichkeiten, als 
vielmehr, daß er Talente heranzog. Nicht eine wahrlich starke Persönlichkeit folgte ihm 
nach; das in der Preßburger St. Martins-Gruppe und der Gurker Pietä niedergelegte 
künstlerische Vermächtnis fand keinen V ollstrecker, der in ihnen gewiesene Weg keinen 
Wanderer. Im allgemeinen ging in den Händen der Nachfolger das durch Donner errun- 
gene Prinzip der inhaltlichen und formellen Konzentration verloren. W; ir vermissen den 
Zauber seiner warmen und tiefen Innigkeit, den man vergeblich durch Steigerung der ge- 
danklichen Elemente zu ersetzen suchte. Demgegenüber muß aus allgemeinem entwick- 
lungsgeschichtlichen Gesichtspunkt festgestellt werden, daß die österreichische Bildhauer- 
kunst unter dem Einfluß Donners den zukünftigen Klassizismus schon um die Mitte des 
Jahrhunderts weit bestimmter voraus sah, wie das im Malerischen verharrende Rokoko der 
süddeutschen Gegenden. Das Resultat davon war, daß in Österreich der Triumph des 
Klassizismus weit intensiver als logische F'olge einbradh, als z. B. in Bayern, wo die auch 
noch um 1800 räumlich ungebundene Plastik eines Ignaz Alexander Breitenauer eine 
gleichzeitige Erscheinung ist mit dem strengen und kalten Stil eines Franz Schwanthaler. 

Matthäus Donner (1704-56) war wahrscheinlich der erste Schüler seines um elf Jahre 
älteren Bruders 1). Bei der V erteilung der akademischen Preise im Jahre 1732 erhielt er als 
ersten Preis die goldene Medaille, bei welcher Gelegenheit ihm das Wiener Diarium mit 
folgenden Worten gedenkt: „des Herrn Raphael Donner, des Aelteren Scholar“ 2). Schon 
als Matthäus 1726 unter die Schüler der Wiener Kunstakademie aufgenommen wurde, 
war dadurch der erste Schritt zur Eroberung dieses bedeutendsten Kunstinstitutes derKai- 
serstadt durch Georg Raphaels Geist getan. Die Verbindung der beiden Brüder war auch 
später eine ständige und enge und so blieb Matthäus während seiner ganzen Tätigkeit 
unter dem Finflusse seines Bruders, wodurch er am meisten zur Popularität der Donner- 
schen Formenwelt beitrug. 

Jene 1732 preisgekrönte erste Arbeit, der mit dem Löwen ringende Simson (Abb. 123) 3), 
ist schon im Motiv und in der Auffassung dem älteren Bruder fremd: Pose und Äußer- 
lichkeit. Immer aber bleibt sie weit nüchterner und gemessener als Mattiellis Gruppe des 
Herakles mit dem nemeischen Löwen (1729, Wien, Hofburg), welche wahrscheinlich die 
Anregung zu ihrer Entstehung gab 4). Einige Jahre später, unverkennbar unter dem Ein- 
flusse des Klosterneuburger Merkurs und des Venus-Vulkan-Reliefs von Georg Raphael, 
entstand das Gipsrelief „Amor in der Werkstatt Vulkan“ (Wien, Münzamt; Abb. 121) 5). 
Wahre Annäherung zum Stile Georg Raphaels verrät aber erst ein Bleirelief, welches 
den Abschied von Venus und Adonis darstellt (vgl. S. 85f.) und das noch 1893 im 
Besitze des Bildhauers Viktor Tilgner gewesen, seither verschollen ist. Von geringerer 
Bedeutung ist die in mehreren Exemplaren bekannte Rundplakette, welche in Anlehnung 
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an das Pietä-Relief im Münzant die Leiche Christi mit einem stützenden Engel darstellt ®), 
An dem allegorischen Relief des Palais Breuner in Wien, „Die Frweckung der Künste“, 
bzw. an dessen im Münzamte aufbewahrtes Gipsmodell (Abb. 134) 7), werden die for- 
mellen Figenschaften des Hagar-Reliefs zu neuem Leben gerufen. Doch in welch fremd- 
artigem, bizarrem Milieu! Eben das Bizarre hatte Donners Kunst instinktiv vermieden : 
bei seinen Nachfolgern bedeutet dessen Betonung einleuchtend die Zunahme des gehalı- 
lichen Blementes. Die Bildniskunst des Matthäus trägt ebenfalls die Merkmale einer zwei- 
fachen Orientierung. Bei den auf Marmorplatten befestigten Bronzereliefs Karls VI. und 
Elisabeth Christines (Wien, Kunsthist, Museum) wird die Prägnanz der Erztechnik bis zu 
einer manierierten Härte und Steifheit übertrieben. Dasselbe gilt für die Bronzebüsten 
Maria Theresias und Kaisers Franz I., die der Künstler 1750 für den Sitzungssaal des 
Münzamtes verfertigte und die jetzt ebenfalls im Kunsthist. Museum aufbewahrt werden. 
Hingegen bleiben die bereits erwähnten Büsten Karls VI. und seiner Gemahlin hinter 
der Unmittelbarkeit der Charakterisierungskunst Georg Raphaels kaum zurück (Abb. 111, 
112. Vgl. S. 82 f). 

Johann Nikolaus Moll 8), für den Donner 1731 in Preßburg Zeugnis ablegte, erscheint 
uns heute als jener Schüler, der dem innersten Wesen Donnerscher Kunst am nächsten 
kam. Seine 1733 preisgekrönte Arbeit „Herkules, der sich in die Flamme stürzet“ ist ver- 
schollen 9). Eine Anteilnahme an den Arbeiten am Neuen Markt-Brunnen scheint un- 
wahrscheinlich, da er 1739 im Verzeichnis der Wiener Schützen schon als selbständiger 
Bildhauer erwähnt wird 10), Im Jahre 1741 wird er als Leutnant in der „Erey-Com- 
pagnie“ der Wiener Kunstakademie verzeichnet!1). Fr starb in Wien am 2. Oktober 1743, 
erst 34 Jahre alt 12). 

Im Jahre 1743 vollendete Moll mit Joh. Georg Pichler zusammen den Zinnsarkophag 
Karls VI. 13), der später, 1753, über Befehl Marja Theresias von Balthasar Ferdinand 
Moll umgestaltet wurde. Unberührt von der Abänderung blieb nur die krönende Figur, 
die das Bildnismedaillon des Kaisers haltende Frauengestalt der trauernden Austria (Abb. 
122). Wir kennen nicht ein einziges Werk aus dem Kreise der F;pigonen, das im Gefühls- 
gehalt und in der Harmonie der klassisch empfundenen Formen dem Geist und der Auf- 
fassung Donners so nahestehen würde, wie eben diese grandiose Frauengestalt. Auch 
schon bei den Zeitgenossen rief sie Bewunderung und Nachahmung hervor (vgl. Grabmal 
des Erzbischofs Grafen Wolfgang Hannibal von Schrattenbach [+ 1738] in der St. Mauriz- 
Kirche zu Kremsier 14); das der Stadt zugewandte Attikarelief des Innsbrucker Triumph- 
tors von Balthasar Ferdinand Moll). 

Wir kommen wohl der Wahrheit nahe, wenn wir auf Grund der Verwandtschaft mit 
der trauernden Austria eine Engelstatue, die sich im Preßburger Kunsthandel befindet, 
gleichfalls mit Joh. Nikolaus Moll in Verbindung bringen (Abb. 125). 

Das zweite authentische Werk Joh. Nikolaus Molls ist die signierte Marmorbüste am 
Grabmale des Wiener Fürsterzbischofs Grafen Sigismund Kollonitsch im Frauenchor des 
Stephansdoms. Die vornehme Auffassungsweise macht leicht verständlich, daß die Büste 
im allgemeinen als ein Werk Donners verzeichnet wurde'5). 

Balthasar Ferdinand Moll (1717-85) 16) wird zuerst 1741 als Gefreiter der „Erey-Com- 
pagnie“ der Wiener Kunstakademie genannt 17). Daß er vorher in der Werkstatt Donners 
gearbeitet habe, ist nicht urkundlich erwiesen. Aus dem Grundgepräge seiner späteren, 
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großangelegten Tätigkeit ist feststellbar, daß er dem eigentlichen Wesen DonnerscerKunsı 
viel weniger nahekam als der ältere Bruder. Überblicken wir die lange Reihe seiner Werke, 
so finden wir die Aufgaben dekorativer Bildhauerkunst in entscheidendem Übergewicht. 
Allein in der Krypta der Wiener Kapuzinerkirche befinden sich neunzehn Stück, aus 
Zinn, aus Bronze, resp. aus Bleilegierung verfertigte Sarkophage von seiner Hand 18), 
Sein „großer Stil“ „sub specie aeternitatis“ ist wahrlich der getreue Ausdruck des Geistes 
der absolutistischen Monarchie. Daneben entstanden die Grabdenkmäler für aristokra- 
tische Besteller, deren Typus das Denkmal für Kardinal Trautson im Frauenchor der 
Stephanskirche zeigt19): auf dem mit Reliefs oder Inschrift versehenen Sockel ruht ein 
kleiner Sarkophag, zu beiden Seiten trauernde Engel oder allegorische Gestalten, über 
diesich ein Obelisk erhebt mit dem Wappenschilde und Bildnismedaillon des Verstorbenen. 

Neben diesen meist dekorativen Arbeiten Molls muß auch seiner rein bildhauerischen 
Werke gedacht werden, in denen der Einfluß Donnerscher Kunst weit ungestörter zur 
Geltung gelangte. Für seine Vaterstadt Innsbruck schuf er 1774-75 das mit reichem bild- 
hauerischen Schmuck versehene Triumphtor20) und die signierten Bleistatuen des hl. 
Franz und der hl. Therese beim Hochaltar der Hofkirche. Zumal die letzteren bieten vor- 
zügliche Beispiele für die nüchterne Auffassungsweise ihres Meisters. Kühle Reservierthei 
mit ungenügender Charakterisierungskraft spricht auch aus den Bildnissen Molls, beson-® % 
ders aus den zahlreichen Darstellungen Kaiser Franz 1.21). E 


plastischen Schmuck des kleinen Friedhofes zu Strilky in Mähren, große steinerne Engel 
und reichverzierte Vasen. Diese mächtigen Jünglingsgestalten, von schlankem Körper- 
bau mit federreichen Schwingen und zu Schnecken gerollten Haarlocken verkünden laut 
Donners unmittelbaren Einfluß23). 

Aus dem bereits erwähnten, einzig bekannten Briefe Donners erfahren wir über einen 
weiteren Schüler, über den zu Judenau in Niederösterreich geborenen Franz Ignaz 
Wurschbauer. Er arbeitete in den Jahren 1738-39 in Donners Preßburger Werkstatt. 
Später vornehmlich als Stempelschneider tätig, zeigen seine mittelmäßigen Arbeiten keine 
aus Preßburg mitgebrachten Anregungen 4). 

Außer Bildhauern finden wir auch drei Maler unter den Schülern Donners in Preßburg: 
Oeser, Sambach und Rosier, die sich in der Werkstatt Donners die Bildhauerei als Hilfs- 
kunst aneigneten. Unter ihnen ist wohl der zu Preßburg geborene Adam Friedrich Oeser 
(1717-99) der wichtigste, weniger wegen seiner künstlerischen Fähigkeiten, als vielmehr 
seiner historischen Rolle wegen25). Dadurch, daß er später in seiner einflußreichen 
Position als Direktor der Leipziger Kunstakademie die Prinzipien Donnerscher Kunst 
zielbewußt verbreitete und auch Winckelmann mit diesen bekannt machte, wurde er in 
entwicklungsgeschichtlicher Hinsicht ein außergewöhnlich wichtiger Faktor der Verbindung 
Donners mit dem Klassizismus am Ende des Jahrhunderts. Seine Schülerzeit bei dem 
Meister fällt auf die Jahre 1731-32. «En sortant de l’Academie, il se mit encore deux ans 
chez Donner, pour allier au talent de la peinture, celui de bien modeler et !’etude du 
costume et de l’Antique»26). Kaum könnte man die Lehrmethode Donners trefflicher 
charakterisieren als mit diesen Worten, aus denen gleichzeitig hervorgeht, welch wichtige, 
anregende Rolle die antike Kunst in seiner Ideenwelt spielte. Praktisch jedoch hat Oeser 
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in der Werkstatt seines größten Meisters nicht viel profitiert. An seinen mit trockener 
Nüchternheit und kraftlosem Formsinn gemalten Arbeiten ist stets seine rationelle Natur 
der bezeichnende Faktor. 

In vieler Hinsicht ein Oeser ähnliches Talent ist Kaspar I'ranz Sambach (1715-95). Als 
Maler von minderer Bedeutung entfaltete auch er als Kunsterzieher eine wichtige Tätig- 
keit, indem er seit 1762 Professor, seit 1772 Direktor der Wiener Kunstakademie war?7), 
Im Jahre 1740 nach Wien gekommen, lernte er in der Werkstatt Donners die Wachs- 
ınodellierung. Diese kleinplastischen Arbeiten führten ihn dann zu jener Art der Malerei, 
die neben der Fresko- und Altarbildmalerei seine besondere Spezialität wurde: die klein- : 
formatigen, einfärbigen Reliefnachbildungen (Abb. 105). In dieser Kunstart nieder- 
ländischen Ursprungs kopierte Sambach hauptsächlich die Reliefs Donners und seiner 
Nachfolger und trug somit viel zur Popularisierung der Kunst Donners bei. Die Tat- 
sache, daß die Grisaillemalereien meist aus der späteren Zeit Sambachs stammen. 
beweist, wie tief und dauernd Donner auf ihn einwirkte. Auch Sambach gehört jenen 
Kunstpädagogen an, die noch um 1780 den Geist und die Formensprache Donners ver- 
kündeten. 

Der dritte Malerschüler Donners, Anton Rosier, „habile peintre etabli a Presbourg“28), 
war Flistorienmaler. Im Jahre 1738 erlangte er mit seinem Bilde der „Verstoßung der 
Hagar“ einen Preis an der Wiener Akademie, nachdem er im Jahre 1735 bei einem 
Preisausschreiben gegenüber Oeser unterlegen war29), 

Nach Donners Tod beglich seine Witwe unter anderen Schulden auch den Betrag von 
111 Gulden 52 Kreuzer an „Ludwig Gode, Bildhauergesellen“ als rückständigen Lohn 30). 

Gode, wahrscheinlich ein Preßburger und einer der begabtesten Schüler seines Meisters, 
unterzeichnete am (. März 1748, schon als selbständiger „bürgerlicher bilthauer in Preß- 

burg“ vermerkt, den Vertrag mit dem Rektor des Jesuitenkollegs zu Raab, in dem er sich 
verpflichtete, laut den bereits genehmigten Plänen für die Kirche eine Kanzel zu ver- | 
fertigen (Abb. 128). Im Diarium des Raaber Jesuitenkollegs ist am 16. September 1749 
zu lesen: „Hodie finivit Jaborem Cathedrae Statuarius Posoniensis“31). Auf dem großen | 
Stucrelief der Brüstung, die Predigt des Täufers darstellend, läßt nicht bloß die Wahl | 
des Vorwurfes, sondern die ganze psychische und formelle Lösung den Einfluß jenes 
Reliefs der Gurker Kanzel als naheliegend empfinden, welches wir dort allein als ein 
Werk Donners annehmen konnten. Auch Gode hat sih an eine strenge inhaltliche 
Konzentration gehalten und die Hauptgestalt absichtlich isoliert, seine Geste als Brenn- 
punkt mit allen Mitteln betont. Auf Grund der Kanzel zu Raab schreiben wir auch die 
Kanzel der Jesuitenkirche zu Preßburg Ludwig Gode zu, welche laut der darauf befind- 
lichen Inschrift im Jahre 1753 entstand (Abb. 129, 13032). Die sechs Reliefs der Kanzel, 
obwohl aus edlerem Material, aus Blei verfertigt, folgen den formellen Figentümlichkeiten 
der Raaber Kanzel getreu nach. Bezeichnend ist, daß auch hier das große Relief der 
Kanzelschranke das bedeutendste ist — es stellt den zwölfjährigen Jesus im Tempel 
dar —, während an den thombusförmigen Reliefs eine gewisse qualitative Abstufung 
bemerkbar ist33), 

Godes Genosse, Wenzel Lampel, dem der Meister zur Zeit seines Todes 24 Gulden 
schuldig war 34), ist im übrigen völlig unbekannt. 

Keiner der älteren Schriftsteller erwähnt Franz Kohl (geb. 1711) in der Reihe der Donner- 


100 


Schüler, Nach Schlager waren in den Nachlussenschaftsakten Donners \ngaben dafür 
vorhanden, daß Kohl zur Werkstatt Donners gehörte, doch blieb uns dieser Forscher 
die diesbezüglichen Beweise schuldig35). Trotzdem müssen wir diese Annahme aus zwei 
Gründen fürsicher erklären 36), GenaudreiJahrenach dem Tode Donners, am 17. V’eber 1744, 
verheiratete sich seine Witwe zum zweitenmal, und zwar mit Franz Kohl 37), Da es in 
dieser Zeit gewöhnlich war, daß nach dem Tode des Meisters die Witwe den ersten Ge- 
hilfen heiratete, wodurch die Werkstatt auch weiterhin bestand, scheint Kohl 1741 bereits 
ein älteres Mitglied der Werkstatt gewesen zu sein. Nicht minder lehnen sich einige seiner 
bekannten Werke eng an den reifen Stil Donners an: in erster Linie die beide 
Schloßkapellezu Schönbrunn stehenden, vergoldeten Bleistatuen der Schmerzhaften Mutter 
und Johannis des Täufers, die mit ihren reifen Formen, bemessenen Gebärden und in der 
Gewandbehandlung äußerst glücklich dem Tektonismus Donners nahekommen 38). Die 
Bleistatuen am Hauptportal der Peterskirche in Wien, aus den Jahren 1749-52, sind 
schwächere Arbeiten von wesentlich mehr. äußerlicher Wirkung 39). 

Die Annahme, daß auch der Tiroler I’ ranz 7 


‚ächerle zu den persönlichen Schülern 
Donners gehörte, beruht bloß auf einer Vermutung. Sein akademisches Aufnahmsstück 


aus dem Jahre 1772, das Bleirelief des Pygmalion in der Galerie des 19. Jahrhunderts in 
Wien (Abb, 12440), vertritt eine Sonderstellung gegenüber dem zeitgenössischen Reliefstil, 
als dessen vollkommenstes Beispiel das ebenfalls 1772 entstandene Aufnahmsstück des 
Johann Platzer, im Museum der Bildenden Künste in Budapest, gelten kann (Abb. 140). 
Statt malerischer Weitschweifigkeit herrscht bei Zächerle eine Vereinfachung der Form 
und strenge Reliefartigkeit; trotzdem weist sein Werk nur aus ziemlicher Ferne Donner- 
sche Reminiszenzen auf. 
. Daß neben den bisher aufgezählten unmittelbaren Schülern auch noch Joseph Winter- 
halter, Johann Christoph Petzold und Christoph Schönlaub zur Werkstatt Donners go- 
hörten, wie dies neuestens angenommen wurde, sehen wir einstweilen unbestätigt4!). 
Beträchtlich ist die Zahl auch jener Werke, deren Meister wir vorläufig nicht benennen 
können, die jedoch auf Grund der Zeit ihres Entstehens und ihrer Stileigentümlichkeiten 
als Werke der unmittelbaren Schüler Donners angenommen werden können. Besonders 
zahlreich sind solche Werke naturgemäß in Preßburg 42). Für den Marienaltar der Drei- 
faltigkeitskirche mag nach Tietze-Conrat 43) Donner selbst den Plan entworfen haben. 
Der Mangel eines architektonischen Kerns spricht dafür. Doch stammt der plastische 
Schmuck entschieden aus Schülerhänden und entbehrt nicht einer gewissen qualitativen 
Dissonanz. Während die mit der Draperie beschäftigten, schwebenden kleinen Eingel Ge- 
schwisterpaare zu jenen über dem Eingang der Rlemosynarius-Kapelle sind, erweisen 
sich die beiden großen Engel als eine viel handwerksmäßigere Arbeit (Abb. 143). 
Diese letztere Hand nahm auch an dem plastischen Schmuck der durch Fürstprimas 
Esterhazy erbauten Preßburger Kirche der Blisabethinerinnen bedeutenden Anteil. Die 
Statuen aus Stuck der am Giebel des Hauptaltars knieenden großen ingel (Abb. 144 4) 
stehen wieder dem Seraph der Gurker Pietä nicht nur in ihren Gebärden, sondern audı 
in ihren schwungvollen Linien, in ihrer auf das Wesentliche sich beschränkenden Model- 
lierung nahe. Doch bleibt ihre Wirkung selbstverständlich eine weitaus äußerlichere. 
Das bisher nicht beachtete Wandgrab des 1743 verstorbenen Grafen Johann Onell, 
in der Kirche der Barmherzigen Brüder (Abb. 132), schuf ein Bildhauer, der offenbar 


n, in der 
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1738-39 Mitglied in Donners Werkstatt war. Gefühlsmäßig wie auch formal lehnen sich 
seine drei Gestalten an die für den Wiener Stephansdom verfertigten beiden Marmor- 
reliefs an. In der trauernden Frauengestalt lebt der Typus der Hagar, in dem schwebenden, 
gellügelten Genius hingegen jener der Samariterin fort. Doch weit wichtiger sind die Ver- 
bindungen, die auf die nachfolgende Entwicklung deuten. Es ist dies derselbe Grabdenk- 
maltypus, dessen sich gleichzeitig und auch später Balthasar Ferdinand Moll wiederholt 
bediente. Ebenfalls am Anfang der Vierzigerjahre entstand wohl eine lebensgroße Kalk- 
steinstatue im Stiegenhaus des Preßburger Rathauses 45). Der Typus der unbekleideten 
Frauengestalt erinnert an einige kleinplastische Werke Donners, so z.B. an die ruhende 
Nymphe oder die stehende Venusstatuette im Wiener Barockmuseum. Hingegen steht eine. 
die Immakulata darstellende, interessante Portalskulptur in Fünfkirchen (Pecs, Käptalan- 
u. 2), ebenfalls Werk eines unmittelbaren Nachfolgers, leicht erkennbar mit dem Andro- 
meda-Relief in Verbindung. 

Ähnlich verraten die Gestalten des hl. Kreuz-Altares der Preßburger Jesuitenkirche 
(trotz der rücksichtslosen Übermalung) wie auch die Altarstatuen der an die Trentschiner 
Pfarrkirche angebauten Ileshazy-Kapelle (Abb. 133) Donners Einfluß. Unter den letzteren 
ist es besonders die Bleistatue des gekreuzigten Erlösers, 
Formenwelt Donners besonders nahekommt; trotzdem ist 
Arbeit des Meisters zu betrachten 46), 


Unter den zahllosen als Donners Werke bezeichneten Bleikruzifixen, die meist nicht 
einmal zur Donnerschule gerechnet werden können, steht ein in der Sakristei der Elisa- 
bethinerinnenkirche zu Preßburg hängendes, 59 cm hohes Stük (Abb. 138) dem Meister 
nahe und ist die Arbeit eines seiner unmittelbaren Schüler 47). An dem Bleikruzifix der 
Familie Rumpelmayer zu Preßburg spricht die Modellierung des Kopfes und des Körpers 
für ein gründliches Studium der Werke Donners, doch wirkt die Behandlung des Lenden- 
tuchs allzu nüchtern. Es stammt aus den Jahren um 1770. Fin nicht minder vorzügliches 
Exemplar in beiläufig halber Lebensgröße befindet sich in der 1766 eingeweihten Kapelle 
des erzbischöflichen Palais zu Erlau (Eger; Abb, 139). 

Ein weiterer Beweis der beispiellosen Wirkung der Kunst Donners ist die Tatsache, 
daß sie auch klar zu bezeichnende Spuren in der Entwicklung bedeutenderer, reifer 
Künstlerpersönlichkeiten hinterließ, wie z. B. an dem fünf Jahre jüngeren Freund Donners 
Paul Troger (1698-1762). An anderer Stelle wurde bereits darauf hingewiesen, welche 
Rolle die Bleiengel des St. Martin-Altars in der Entwicklung des Trogerschen Engel- 
typus spielten#). An manchen der in großer Anzahl erhaltenen Handzeichnungen 
Trogers 49), besonders aber an seinem im Salzburger Museum aufbewahrten Ölgemälde 
„Daniel verteidigtSusanna“ fallen dieSchlankheit der Gestalten, die verhältnismäßigkleinen 
Köpfe und die die Formen fast in durchsichtiger Weise wiedergebende Gewandbehandlung 
auf den ersten Blick auf. Die Gestalt des Daniel erinnert nicht nur in ihren Proportionen, 
sondern auch in der Traumhaftigkeit des Ausdrucks und der Gesten an die Stimmung 
des Donnerschen Reliefs „Jesus und die Samariterin“. 

Auch Johann Christoph Mader (1697-1761 50) verrät in seinem akademischen Auf- 
nahmsstück, „Das Rätsel der Sphinx“ (Bleirelief, Budapest, Städt. Zichy-Museum) 
gewisse Reminiszenzen, deren Vermittler die Kunst Matthäus Donners gewesen sein 
könnte. Die persönlichen Beziehungen beider Künstler beweist der Umstand, daß bei 


die der Auffassungsweise und 
sie nicht als eine eigenhändige 
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der Aufnahme der Nachlassenschaft Matthäus Donners auch Mader teilnahm St), Bei 
dieser Gelegenheit wird auch der Wiener bürgerliche Bildhauer Johann Joseph Rößler 
genannt. Auch war dieser, als die Witwe Donners im Jahre 1744 den Franz Kohl heiratete, 
einer der Trauzeugen 52). In Wien führte Rößler 1738 nach Plänen des Ritters Frangois 
de Roettiers das Kapistran-Denkmal am Stephansdom aus53), und neben einer regen 
Tätigkeit für Niederösterreich 54) übernahm er in Ungarn den plastischen Schmuck der 
Hauptaltäre der Jesuitenkirche in Raab (1743) und des Domes zu Temesvar (175455). 
Alle diese Arbeiten zeigen ihn den Spuren des Lorenzo Mattielli folgend, so daß seine 
beiden für Raab verfertigten Terrakottamodelle im Wiener Barockmuseum unter dem 
Namen Mattiellis verzeichnet werden konnten 56), trotzdem wendet sich auch seine Kunst 
in der ruhigen Einstellung der Gestalten, der großzügigen, einfachen Faltenbehandlung, 
in der Reserviertheit des Gefühlsausdrucks entschieden der Kunst Donners zu. 

Obwohl Donner nie dem Lehrkörper der Wiener Kunstakademie angehörte, machte 
sein Geist außerordentlich schnell auch hier seinen Einfluß geltend. Als Troger 1745 
Rektor des bedeutenden Institutes wurde, als später Matthäus Donner, Balthasar Moll 
und Jakob Schletterer als Professoren ebendort wirkten, gedieh das Studium und die 
Nachahmung der Kunst Donners noch in weit größerem Maße. Beiläufig zwei Jahrzehnte 
nach 1741 war der Prozeß der Uniformierung bereits vollendet. Aus dem alten durch 
die Gebrüder Strudel vertretenen barocken Akademismus, aus dem durch die Reform- 
bestrebungen des Jakob van Schuppen geförderten französischen Geiste und schließlich 
aus der Kunst Donners, aus diesen drei gleichkräftigen Komponenten entstand eine 
Resultante, die bis zum Ausgang des Jahrhunderts nicht nur die akademische und höfische, 
sondern die Richtung der gesamten Wiener Bildhauerei bestimmte. Diese neue Richtung 
war freilich auf Kompromisse begründet. Einstweilen ging die strenge inhaltliche Öko- 
nomie Donners, die Reduktion des Ideengehaltes, verloren; statt dieser gewannen das 
Programmäßige, die Allegorien und’ Personifikationen die Oberhand. Noch gelang es 
nicht in dieser Hinsicht sich von den barocken Traditionen abzuwenden. Vielmehr setzte 
das Suchen nach neuen Themata mit wahrer Leidenschaft ein. Während bei Donner die 
Zurücsetzung des Gehaltelementes einer überzeugenden Kraft und Wärme des Gefühls 
den Weg bahnte, vermochte die unterdrückte Gefühlswelt der neuen akademischen Bild- 
hauerkunst den Kampf mit dem überschwenglichen, kalten Sinngehalt keineswegs auf- 
zunehmen. 

Ein wahres Schulbeispiel der Enkelschüler Donners bietet der Wiener Bildhauer 
Johann Georg Dorfmeister (1736-8657). Seit dem Jahre 1750 war er Schüler seines 
Schwagers Johann Georg Leithner. Am Ostermontag 1753 begann er mit Genehmigung 
des Wiener Stadtmagistrats die Kopierung von Donners Neuen Markt-Figuren. Auf diese 
Weise zog er die Aufmerksamkeit Matthäus Donners, Balthasar Molls und Schletterers 
auf sich, unter denen besonders Moll es war, der dem strebenden, jungen Künstler seine 
Gunst schenkte. Von hier, aus zweiter Hand erbte Dorfmeister die auf Donner zurück- 
greifenden Elemente seiner Kunst, die an seinen meisten Werken zu bestimmender 


Wichtigkeit gelangten (Abb. 106). Selbstverständlich spielt auch bei ihm der allegorische . 


und symbolische Gehalt eine bedeutende Rolle, welcher auch sein erstes selbständiges 


Werk, das sogenannte Memorial im Wiener Barockmuseum nur mittels des vom Künstler 
gegebenen Kommentars verständlich erscheinen läßt 59). Doch bleibt der Einfluß Donners 
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bei Dorfmeister nicht bloß bei einem gewissen allgemeinen Gepräge. So verrät bei seinem 
Gumpendorfer Relief, welches die Geißelung Christi darstellt, die' Gebärde des Trabanten 
eine nahe Übereinstimmung mit einer Gestalt des Preßburger Donner-Reliefs der Kreuz- 
tragung 50). In noch engerem Zusammenhang zur Kunst Donners stand wahrscheinlich 
sein akademisches Preisstück in Blei: „Eine Gruppe in weichem Metall, die den schlafen- 
den Endymion vorstellt, wie er von Dianen in Amors Begleitung besucht wird“ 60), Wie 
so manche andere Kunstbestände der Akademie ist auch dieses in Verlust geraten. Doch 
ist höchstwahrscheinlidh wenigstens das Terrakottamodell zur Gestalt des Endymion in 
dem bereits erwähnten liegenden Mannesakt im Badener Museum erhalten (vgl. S. 57). 

Daß der junge Dorfmeister in die Richtung Donners gelenkt wurde, war auch insofern 
kein Zufall, da sein Meister, der zu Graz geborene Joh. Georg Leithner (Leuthner; gest. 
1785 im einundsechzigsten Lebensjahre), in seinem einzigen bekannten Werke ebenfalls 
eine enge Verbindung mit der Preßburger Werkstatt Donners zeigt. Es ist das Verdienst 
von E. Tietze-Conrat, das Bleirelief des Kaiser Friedrih-Museums zu Berlin, die Leiche 
Christi mit einem beweinenden Engel, welches als eines der bedeutendsten kleinpla- 
stischen Werke Donners galt, mit dem 1757 zur Wiener Kunstakademie eingereichten Auf- 
nahmsstück Leithners identifiziert zu haben6t), Der Meister dieses starken französischen 
Einfluß verratenden Reliefs erhebt sich nichtnur durch die Vornehmheit seiner Auffassung 
und überlegener Sicherheit der Technik über dieReihe der akademischen Künstler, sondern 
auch dadurch, daß er in seiner Arbeit überhaupt keine ungewohnten Gehaltsmomente 
brachte. Einstweilen nur noch über ein einziges Werk Leithners besitzen wir Nachricht: 
es war das im Jahre 1765 in Preßburg errichtete Trauergerüst, castrum doloris, des Fürst- 
primas Grafen Franz Barköczy 62). 

Dorfmeister erzählt in seiner Selbstbiographie, daß er während der Arbeit an dem 
„Memorial“ nach Kremsier berufen wurde, um dort für den Grafen Leopold Friedrich 
von Fgkh, Erzbischof zu Olmütz, ein Grabdenkmal zu entwerfen. Das Modell entstand, 
doch durch den Tod des Erzbischofs kam es nicht zur Ausführung 63). Das später in der 
St. Mauriz-Kirche zu Kremsier aufgestellte prunkvolle Grabdenkmal ist ein Werk des zu 
Prag geborenen Bildhauers Franz Hiernle (1736-72; Abb. 13164). Überraschend ist, daß 
in der Gestalt des Erzbischofs Egkh der Einfluß von Donners Esterhazy-Statue unverkenn- 
bar ist. Vielleicht hat Hiernle als Schüler der Wiener Kunstakademie 65) Donnersche 
Traditionen aufgenommen, vielleicht hatte er, der erst Fünfundzwanzigjährige, sich an 
das Dorfmeistersche Modell angelehnt. Das Denkmal ist im ganzen den späteren Werken 
Dorfmeisters so nahe verwandt, daß. wir lieber zur letzteren Annahme neigen. 

Die wenigen erhaltenen Werke lassen Jakob Gabriel Mollinarolo (in verdeutschter 
Form Müller; geb. 1717) als einen äußerst interessanten Künstler erscheinen %). Im Jahre 
1776 errichtete er nach eigenen Plänen mit Hilfe des Wiener-Neustädter Steinmetzmeisters 
Götz den Hauptaltar im Dome zu Wiener-Neustadt #7). Ebenfalls in den Siebzigerjahren 
dürften die beiden Hauptwerke Mollinarolos entstanden sein: zwei große Bleireliefs an 
Seitenaltären des Domes zu Raab (beide 266x130 cm; Abb. 141, 142). Das St. Ladislaus- 
Reliefist signiert: J.G. Mollinarolo detto Müler fecit et inv.68). An diesen äußerst unruhig, 
fast wie modellierte Malereien wirkenden Arbeiten wird der Illusionismus mit einer der- 
artigen Hast angestrebt, daß die in ihrer ganzen Körperhaftigkeit modellierten, aus dem 
Relief sich herausbeugenden, schlanken Gestalten die ideale Vorderfläche des Reliefs 
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tortwährend durchbrechen. Während die Hauptgestalten demzufolge fast in die reale 
Welt des Beschauers treten, haften die fernerstehenden Nebengestalten ohne Übergang 
in zeichnungsähnlicher Klachheit dem Hintergrunde an. Dazu kommt die Freude am 
Bizarren, Nremdartigen, Ähnliche Stileigentümlichkeiten kennzeichnen eine Folge von 
Bleistatuetten, wovon drei Stücke in der Sammlung Darmstädter in Berlin, ein Stück im 
Besitze des Herrn Anton Rakovszky in Budapest (Abb. 126), eines im Wiener Barock- 
museum sind (Abb. 127 69); wahrscheinlich Darstellungen der Monate, wie ähnliche Serien 
in Porzellan oft vorkommen. Zwei kleine Bleigruppen „Leda mit dem Schwan“ und 
„Venus mit Amor“, ebenfalls in der Sammlung Darmstädter 70), stammen wahrscheinlich 
von demselben Meister, Pine Replik der Venus-Gruppe ist im Schlosse Hedervär bei 
Raab erhalten. 

Einem zeitlich und auch in seinen Fähigkeiten dem Mollinarolo nahestehenden Künstler 
schreiben wir die als Seitenstücke gedachten zwei Adonisreliefs der Sammlung Alfons 
Rothschild in Wien zu (Abb. 136, 137771). 

Seit den Sechzigerjahren wandte sich das allgemeine Interesse mit einem niegekannten 
Eifer den Denkmälern der Antike zu und eigentlich wurde man sich erst auf diesem Wege 
klar, wie tief Donner in das innerste Wesen dieser Kunst eingedrungen war. So erwacdıte 
das Verständnis für seine großen Errungenschaften auch in Kreisen, die in keinerlei 
Werkstattverbindung standen. Der Wandbrunnen im Savoyschen Damenstift von Franz 
Xaver Messerschmidt (1732-83) und Joh. Martin Fischer (1741-1820) entspricht voll- 
kommen dem antiken Ideal eines Winkelmann und verrät das Bestreben, der Auffassung 
Donners nahezukommen. Jene höchsten Feinheiten der Frauengestalten eines Neuen 
Markt-Brunnens oder einer Gurker Pietä dürfen wir freilich nicht erwarten; die Wirkung 
wird weniger durch die Unmittelbarkeit der Gefühle, als vielmehr durch gemessene 
Nüchternheit des inhaltlichen Elementes und der Formengebung bestimmt. Es ist dies 
jener Charakterzug, der für den Josefinischen Geist in erster Linie bezeichnend ist. 

In vorteilhafterer Weise gelangte die Anlehnung an Donner an der Statue Kaiser 
Joseph II. des Johann Baptist Hagenauer (1732-1810) zum Ausdruck, welche das Stand- 
motiv des Mirabell-Paris als Reminiszenz eines langen Salzburger Aufenthaltes des 
Künstlers verwertet, nebenbei aber den nüchternen, in Kleinigkeiten sich auslebenden 
Geist seiner Zeit in bezeichnender Weise kennzeichnet (um 1781; Wien, Galerie des 
19. Jahrhunderts), In ähnlicher Weise griff Franz Anton Zauner (1746-1822), die prägnan- 
teste Bildhauerpersönlichkeit des österreichischen Klassizismus, auf die Kunst Donners 
zurück 72). An Zauners Widerstand scheiterte im Jahre 1786 der Plan Hagenauers, die Fluß- 
götterstatuen Donners zu verbessern, resp. umzugestalten. 

Neben der Akademie war die Wiener Porzellanfabrik das zweite Kunstinstitut, wo der 
Einfluß Donners binnen kürzester Zeit Boden faßte. Der in Graz geborene Johann Joseph 
Niedermayer ging 1747 von der Akademie zu dieser Fabrik als Modellmeister, bald als 
Modellzeichnungsdirektor über. Von der Akademie brachte er den Typus seiner mytho- 
logischen Statuetten mit, in denen sich mancher Zug Donnerscher Plastik in leicht erkenn- 
barer Form spiegelt (z. B. der Klosterneuburger Merkur und die Providentia 73). 

‘Das Lindenholzrelief im Museum zu Linz, welches mit viel Wahrscheinlichkeit den 
Namen Johann Peter Schwanthaler trägt, ist eigentlich eine freie Kopie von Donners 
Pieta im Wiener Münzamte. Auf dem Wege über die Schwanthaler-Werkstatt mag sich 
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diese Kompositionin ganz Oberösterreich, in verschiedenem Materialausgeführt, verbreitet 
haben74). Auch in Maria Plain bei Salzburg begegnen wir ihr in einer rundplastischen Holz- 
gruppe’?5). Ein Zeichen der außerordentlichen Expansivität Donnerscher Kunst: das fast 
verborgene, unsignierte, kleinformatige Relief hatte die Aufmerksamkeit Schwanthalers 
ebensogut erweckt, wie die Gurker Pietä den provinziellen Bildhauer Johann Probst 
noch im Jahre 1813 zur Kopierung veranlaßte76). In noch weit stärkerem Maße regten 
die berühnten, ständig gegenwärtigen Werke Donners, so vor allem die Gestalten des 
Neuen Markt-Brunnens, zur Nachahmung an. Nicht uninteressant ist z. B. die Unbe- 
fangenheit, mit welcher der Verfertiger der Portalfigur der Wiener Staatsschuldenkasse 
(Singerstraße Nr. 19) die Gestalt der Providentia nachahmte. An dieselbe Figur knüpft 
sich die Brunnenstatue „Athene als Stadtpatronin“ an, die der aus Como gebürtige Carlo 


Adami im Jahre 1785 für die Ofener Burg meißelte 77). Der Maler Johann Lukas Kracker 


(1717-79) hat hingegen in einem kleinen Ölbilde der Gemäldesammlung in Erlau das Reliet 


mit der Ölbergszene in der Preßburger Elemosynarius-Kapelle getreu nachgebildet. 

Es würde allzuweit führen, die Auswirkung der Kunst Donners auch außerhalb der 
Grenzen der Habsburger Monarchie zu verfolgen. Die Frage könnte einstweilen nur 
auf dem Wege von Folgerungen zweifelhaften Wertes behandelt werden. So wurde z. B. 
auch der Würzburger Bildhauer Johann Peter Wagner (1730-1809) als ein mittelbarer 
Schüler Donners bezeichnet, ohne daß dafür in den Werken dieses par excellence deko- 
rativen Bildhauertalentes irgend ein Positivum dafür vorliegen würde. Ähnlich verhält 
es sich mit Ferdinand Dietz (1708-77 73). Dagegen ist Donners Einwirkung auf die zwei 
führenden Künstler der Münchner Rokokoplastik Johann Baptist Straub (1704-84) und 
Ignaz Günther (1725-75) auch historisch bewiesen. V. orübergehend studierten beide an 
der Wiener Kunstakademie, wo Günther 1753 mit seiner Aeneas und Anchises-Gruppe 
sogar einen Preis gewann 79). Doch deuten einige Anzeichen darauf hin, daß die Wirkung 
eine gegenseitige war und daß der Berührung zufolge nicht bloß die bayrische, sondern 
auch die österreichisch-ungarische Bildhauerei durch neue Flemente bereichert wurde 
(s. die Kunst Hagenauers). Auf gewisse Antizipation des bayrischen Rokokogefühls bei 
den Putti über dem Eingange der Elemosynarius-Kapelle haben wir bereits hingewiesen ®0). 

Die wiederholte Erwähnung jenes Einflusses, den Donner durch Vermittlung Oesers 
auf Johann Joachim Winckelmann (1717-68) ausübte, gehört bereits zu den Gemein- 
plätzen der Kunstgeschichte. Es ist unstreitbar, daß zu dem Studium der antiken Denk- 
mäler tatsächlich der nach Dresden übersiedelte Donnershüler Winckelmann anregte, 
der aus der gleichen Richtung jene Anregungen erhielt, denenzufolge er, im Gegensatz 
zu seinen Zeitgenossen, die Kunst der Antike von ganz neuem Standpunkt betrachtete. 
Die neue Erkenntnis der in den griechischen Kunstwerken sich offenbarenden ewigen 
Harmonie ist nicht Winckelmanns, sondern Donners Errungenschaft, der in seinen reifsten 
Werken bereits dieser Anschauung huldigte. Die Synthese der „edlen Einfalt und der 
stillen Größe“ stammt von dem großen Bildhauer, bloß der zutreffend prägnante Aus- 
druck gehört Wincelmann, in dessen Gesinnung entschieden bedeutend mehr Donner- 
sche Tradition gegenwärtig war als Justi und Dürr bewiesen ®8!). Seine Programmschrift 
„Gedanken über die Nachahmung der griechishen Werke in der Malerey und Bild- 


. hauerkunst“ (1755), in welcher der Einfluß Donners sich am unmittelbarsten und klarsten 


offenbart, läßt mit beispielsloser Kraft den klassischen Geist erstrahlen. 
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In welchem Lichte das durch den Empirestil eingeleitete 19. Jahrhundert, das so lange 
im Zeichen des Gestirnes Canova gestanden war, die Kunst Donners sah, dafür besitzen 
wir authentische Zeugenschaft in jenen graphischen Blättern, die anläßlich der Preßburger 
Krönungsfeiern auch den einstigen Hauptaltar des Domes in den Bereich der Abbildung 
zogen. Besonders kennzeichnend ist in dieser Hinsicht jene nach Höchle von Wolf ge- 
zeichnete Lithographie der Krönung des Jahres 180882). Aus der Gestalt des hl. Martins 
in ungarischer Nationaltracht wird ein römischer Soldat und die Gebärde des plötzlich 
anhaltenden Pferdes erstarrt zu kraftlosem, schablonenhaftem Aufbäumen. Der Bettler 
erhebt beide Füße über den Rand des Sodels; wieviel Effekt die Gestalt dadurch ein- 
büßt, bedarfkeiner weiteren Erörterung. Ähnlich verlieren die beiden Engel ihre räumlich- 
plastischen Werte, die Freude an der Bewegung und ihren überwältigenden Schwung. 
Statt all dem nehmen sie Bekleidung, Gebärden und einen Ausdruck an, der an die 
blut- und kraftlosen Kreaturen eines Thorwaldsen erinnert. Man mißbilligte jetzt die 
Wärme der barocken Empfindung und die unendliche Mannigfaltigkeit der innervierten 
Körper. Im Jahre 1847 fand der akademische Maler Joseph Lichtenstein die Bewegung 
des hl. Martins „der eines Akrobaten ähnlich“ 83). 

Neues Verständnis und neue Anerkennung brachten dann der Kunst Donners die 
im letzten Viertel des Jahrhunderts sich geltend machenden neubarocken Strömungen. 
Inden Bildhauerwerken des zu Preßburg geborenen, doch in Wien tätigen Viktor Tilgners 
(1844-96) erhebt sich die Auswirkung Donners zu neuer Blüte. So schließen sich die 
Sockelgestalten des auf dem Platz vor dem Preßburger Theater aufgestellten Ganymedes- 
Brunnens Tilgners den fischtragenden Putti des Neuen Markt-Brunnens derart eng an, 
daß wir in diesem Umstand eine Huldigung für den großen Meister erkennen, der eben 
zu Preßburg die schönsten Blüten seiner Kunst gezeitigt hat. Tilgner schloß sicdı bewußt 
der Kunst des bodenständigsten österreichischen Künstlers an und erwarb aus ähnlichem 
Grunde auch einige Originale aus dem Kreise Donners. 

Während das verflossene Jahrhundert in erster Reihe die barocken Kigentümlichkeiten 
in der Kunst Donners sah, bewundern wir heute in ihm den Bahnbrecher der ewig- 
gültigen Gesetzmäßigkeiten plastischer Darstellung und den großen nationalen Künstler. 
Nicht zuletzt, weil wir in diesem Sinne die Erlösung einer neuen schaffenden Kunst er- 
warten. Ist es doch nur den Größten gegeben, in ihren von Zeit und Richtung unab- 
hängigen Werken das getreue Bild unserer Bestrebungen und Probleme in geklärtester 
Form uns vor Augen zu führen. 
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Die vollständigen Titel der hier abgekürzt zitierten 
Werke bzw. Aufsätze sind in der „Literatur“ angegeben. 


KAPITEL I 

1) Schlager: Donner. 1848. — Camesina: Beiträge zur Geschichte des Wiener Rathhauses. 1876. — 
Kabdebo: M. Donner. 1880. — Ilg: Ein Brief von G. R. Donner. 1890. — Derselbe: Donner. 1893. — 
Derselbe: Donners und Hildebrandts Wirken. 1896. — Pirckm ayer: Notizen. 1885, 1903. — Hann: 
Beiträge. 1896. — Takäts: Donner szobräszröl. 1902. — Hajdecki: Auszüge. 1908. Reg. — 
Österr. Kunsttop. Bd. XII. 1914. — Martin: Zu GR. Donners Tätigkeit in Salzburg. 1919. 

2) Bel: Notitia. Tom. I. 1735. — (Hagedorn): Lettre. 1735. — Füessli: Annalen. 1801-02. 

3) Die Geburts-, Todes-, etc. -Angaben der Familie wurden auf Grund der am Pfarramte in er 
enzersdorf aufbewahrten Matrikeln durch Käbdebo veröffentlicht: M. Donner. 1880. $. 55. z Über 
den Gebrauch des Namens Johann s. Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 8689, 8792, 12295 und Österr. 
Kunsttop. Bd. XIII. 1914. S. 185. 

4) Schlager: Donner. 1848. S. 168 f. 

5) Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 2. 

6) Ilg: Donner. 1893. S. 66. 

7) „Wienerisches Diarium.“ 1763. 7. Dex. Anhang. — Schlager: Donner. 1848. S. 57. 

8) (Hagedorn): Lettre. 1755. Additions. 

9) Ilg: Donner. 1893. S, 4. — Derselbe: Die Fischer von IErlach. I. 1895. 8. 117. 

10) Pauker; Vortrag in der Wiener Urania am 16. Februar 1916 und mündliche Mitteilung. — 
Von Tietze-Conrat (Thieme-Becker: Lex. Bd. IX. 1913. S. 449) wird noch Johann Kaspar Brenner, 
später (Österr. Barockplastik. 1920. S. 14) schon Johann Franz Brenner genannt. 

1) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 8689, 12371. 

2) Literatur angeführt bei Tietze-Conrat, Thicme-Becker: Lexikon. Bd. XIV. 1921. 8. 207. — 
Seither: Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 14f., 138f. -—- Das Barockmuseum. Wien 
1923. S. XXVII. — Brinckmann: Barock-Bozzetti. Bd. IV. 1924. S. 30f. — Morpurgo: I busti sul 
coro del Monastero di S. Croce. 195. — Österr. Kunsttop. Bd. NIN. 1920. . 

13) Vincenzo Fanti: Descrizione completa di tutto ci che ritrovasi nella Galleria di Fittura_e 
Scultura di $. A. Giuseppe Wenceslao del $. R. I. Principe Regnante della Casa di Liechtenstein. 
Vienna 1767. Pag. 15, 142—143. — F. Wilhelm: Neue Quellen zur Geschichte des Fürst Liechten- 
steinschen Kunstbesitzes. „Kunstgesch. Jahrbuch der k. k. Zentralkommission“, Bd. V. Wien 1911. 
Beiblatt. 

14) Pigler: A györi Szt. Ignäc-templom. 1923. S. 4ll. Eine Variante des in das Postament eingefügten 
Golgothareliefs, aus Blei, im Kunstgewerbemuseum zu Budapest. Vgl.: Das ungarische Kunstgewerbe- 
museum. Illustr. Führer. Budapest 1925. Abb. 126. " 

15) Die Grabinschrift Giulianis publizierte Fanti: Descrizione com pleta. 1767. Pag. 143 und 
Neumann: Handwerk und Kunst im Stifte Heiligenkreuz. 1879. S. 166. 

16) Wurde von Schlager: Donner. 1848. $. 126f und Neumann: Handwerk und Kunst im 
Stifte Heiligenkreuz. 1879. S. 166 publiziert. Siche auch Österr. K unsttop. XIX. 1926. S. 82. (Reg. 208.) 

17) Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liechtensteinschen Kunstkammer. 1917. — Dieselbe: 
Österr. Barockplastik. 1920. S. 15. 


18) Weiskern: Beschreibung ... Wiens. 1770. $, 58. — Schlager: Donner. 1848. S. 8. 
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) 4.4 Müller: Endeckten Staats-Cublnet. I, Eröffnung. Jena 1714. 9: 225, — IB. Fischers von 
Irlach: Entwurff Einer Historischen Architektur, Wien 1721. Kiv. 4. Tal. 7. — €. Robert: Die 
antiken Sarkophag-Rellefs. Bd. II, Berlin 1890. 8.78, Taf, XXV, 

0) Müller: Entdecktes Staats-Cahlnet, I. BR. $. 225 1, 

2) Jahrbuch der Kunsthist. Sammlungen des Allerh. Kalserhauses, Bd. I. Wien 1883. M. Teil. 
SCHLNVE — Val. Schlager: Materlallen. 1850. $. 6761. 

2) Winckelmann: Gedanken. 1756. $. 191. — Renidences Memorables de !'incomparable Heros 
de nötre Siecle ... Bugene Frangois Duc de Savoye .. . Augsburg, 1731-34 (Stiche von Sal. Kleiner). 

Ilg: Prinz Eugen von Savoyen als Kunstfreund. 1889. 5.331. — Brunn-Bruckmann: Denk- 
müler griech. und röm. Skulptur. Nr. 310, 558. — P. Herrmann: Kpl. Skulpturensammlıumg. Dresden 
1915. S. 511. 

23) Ip: Prinz Eugen von Savoyen als Kunstfreund. 1889. 8.38. — Beschreibung der antiken 
Skulpturen mit Ausschluß der Pergamenischen Kundstücke. Berlin 1891. Nr. 2. — Brunn-Bruck- 
mann: Denkmäler griech. und röm. Skulptur. Nr. 283. \ , 

24) Ürcddy: Descrizione. 1800. Parte I. Pag. 363. — Vessli: Annalen. I. Teil. 1801. S. 33. — 
l.ützow: Geschichte der Akademie. 1877. $. 1,7, 00, 148. Doch ist es unrichtig, daß Donner den 
Sterbenden Gallier in Blei kopiert hätte; vgl. „Mitiheil. des k. k. Österr. Museums für Kunst und 


Industrie,“ 1865. S. 30. 
25) Püessli: Annalen. I. Teil. 1801. $. 13. I. Teil. 1802. $. 10. Dieselbe Meinung wiederholt 


Füessli: Allg. Künstlerlexicon. Il. Teil. 1806. $. 293. — Dagegen spricht sich Ilg aus: Donner. 1893. 
$S.7 und Derselbe: Die Fischer von Erlach. Bd. I. 1895. S. 407. 

20) Ilg: Donner. 1893. $.7. Über Richter s. l’orrer: Biographical Dictionary of Medallieis, nn 
1912. Pag. 118, mit Literatur, — Katalog der Münzen- und Medaillen-Stempelsammlung. Bd. IV, 


1906. $. 1317. 

7) Hormayr: Österr. Plutarch. Bd. XVIl. 1812. S. 239. 

5) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 8689. Den Vertrag von 1724 pu 
1848. 5. I fl. — Laut ana in Heiligenkreuz „Der Donner Beyratlieie = 
Grünwaldische von Preinsfeld“. Die mit dem Trauungsbuch und Heiratskontrakt in Widerspruch 
stehende Angabe beruht auf Irrtum und bezieht sich möglicherweise auf den Vater des Künstlers, Peter 
Donner, der — wie wir schon erwähnten — vielleicht aus Preinsfeld stammte. Danach wäre der 
Müdchenname der Mutter des Künstlers Ursula Grünwald gewesen. , 

29) Ilg: Donner. 1893. $. 8. — Den Todestag des Kindes stellte Hajdecki fest: Auszüge. 1908. 
Nr. 12295. 

%) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 8792, 10333. — Thieme-Becker: Lexikon. XIll. 1920. $. 121. 

31) Schlager: Materialien. 1850. 5.669. — E;benstein: Der Hofmaler }rans Luyex. 1906—07. 5. 184. 

%) Schlager: Donner. 1848, $. 321. — Ilg: Donner. 1893. S. $fl. 

3) Tüessli: Annalen. II. Teil. 1802. $. 10. 

3%) Über die beiden rivalisierenden Interessengemeinschaften s. Lietze: Wien 1918. $. 173. 

3) Tietze-Conrat: Donners Verhältnis zur ital. Kunst. 1907. — Dieselbe: Österr. Barock- 
plastik. 1920. $. 15. — Thieme-Becker: Lexikon. Bd. IX. 1913. S. 449. 

3%) (Hagedorn): Lettre. 1755. Pag. 332. 

37) Noch entschiedener schreibt Füessli: Allg. Künstlerlexicon. I. Teil. 1806. S. 293: „Italien hatte 
er niemals geschen.“ 

39)5Herrn Dr. A. Schuschnigg danke ich!bestens für die Erlaubnis, seinen Ardivfund benützen zu dürfen. 

3) Dernjad: Donner. 1889. $. 149. 

#) Beschorner: Permoser-Studien. 1913. $. 31. — Fhendort, $. 16, 47, verlegt er Donners Reise 
zu Permoser irrtümlich auf den Oktober 1721. 

4) Österr. Kunsttop. Bd. XII. 1914. S. 161. 

4) Pirckmayer: Notizen. 1903. $. 241. — Österr. Kunsttop. Bd. XIII. 1914. S. 185. 

#8) Österr. Kunsttop. Bd. XII. 1914. S. 186. 

4) Pirckmayer: Notizen. 1903. 5.243. — Roll: G.R. Donners Tätigkeit als Stempelschneider. 1923. 

+5) Martin: Zu G. R. Donners Tätigkeit in Salzburg. 1919. Aufbewahrungsort der Akten: Landes- 


blizierte Schlager: Donner. 
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sexlerungsarchiv Salzburg: Holkammer, Hofbauamt. 17271, — Der neue Abdruck diene als Beispiel 
für Donners Schreibweise. 


%) Pirckmayer: Notizen. 1903. $, 243, 

©) Pirckmayer: a. u, O. 8.245. 

#) Roll: G. R. Donners Tätigkeit als Stempelschneider. 1923. $. 3. 

#) Ilg: Donners und Hildebrandts Wirken. 1806. 

®) Nagy Ivän: Magyarorszäg csalddai. Bd. IV. Pest 1858. $. 96. — Szinnyei Jözsef: Magyar 
irök elete &s munkäl. Bd. II. Budapest 1893, Sp. 14481. — Esterhäzy: Az Esterhäzy csaläd. 1901. 
Ss. 239f. 

51) Archiv der Stadt Preßburg. Protocollum actionale 1731. Die 3:8-bris. Pag. 398. 

®) Ilg: Donner. 1893. $. 22. Nennt irrtümlicherweise Victor Mohl. 

3) Ortvay: Pozsony 1905. 8.483. — Esterhäz y: Az Esterhäzy csaläd. 1901. $. 242. 

5) Bel: Notitia, I. 1735. Pag. 585. —- Denselben Zeitpunkt, den 28. Oktober 1732, erfahren wir 
durch die Inschrift der im Seitenschiff des Domes vor dem Tor der Kapelle angebrachten Marmor- 
tafel, veröffentlicht durch Bel: Notitia: I. 1735. Pag. 583. — Franz: R. Donners Elemosynarius- 
Kapelle. 1917. Erwühnt irrtümlicherweise, daß diese Inschrift heut nicht mehr auffindbar sei. 

55) Esterhäzy J.: Alamisnäs $z. Jänosnak Alexandriai Patriärkänak [lete. Pozsony 1732. Ein- 
leitungsrede, (Unterschrift: Frater Imre [Emerich]). Es ist zu erinnern, daß außer Ungarn besonders 


Venedig infolge seiner Verbindungen mit Alexandria den Kult des hl. Johannes, des Almosengebers 
pflegte. Kirche am Rialto. 


56) Siehe $. 79 f. 


7) \gl. Anhang. — Takäts: Donner szobräszröl. 1902. 


58) Schlager: Donner. 1848. $, 61, 156. — Ilg: Die Fischer von Erlach. I. 1893. $. 103. 
5) Schlager: Donner. 1848. S. 165. 


%) Hagedorn: Briefe. 1797. S. 289. 

61) Lippay J.: Posoni Kert. Nagyszombat-Becs 1664—67. — J. J. Müller: Intdecktes Staats- 
Cabinet. Il. Eröffnung. Jena 1714. — Quinque Lustra Georgii Lippai de Zombor, Archi-Episcopi 
Strigoniensis. Tyrnaviae (1722). Pag. 30, 92. — Bel: Notitia. I. 1735. Pag. 640. — Pigler A.: A 
pozsonyi primäsi kert. „Napkelet,“ Budapest 1925. VI. Wir erachten für wahrscheinlich, daß unter 
den die vier Jahreszeiten darstellenden vier kleinen farbigen Wachsreliefs des Georg Lippay d. J. (K ums 
hist. Museum, Wien) eben das mit Signatur versehene Stück, der Frühling, ein Detail des Preßburger 
Gartens verewigt. 

62) Archiv des Domkapitels zu Preßburg: Protocollum Capituli priv. I. Pag. 293. — Publiziert durch 
Rimely: Capitulum. 1880. Pag. 157. 

6) Ellenbogen: Zur Erinnerung. 1867. S. 6. 

6) Rimely: Capitulum. 1880. Pag. 158. — Schnerich: Über Donners Martin-Altar. N 
S. 35. — Ilg: Donner. 1893. $, 28. Irrt, wenn er als Zeitpunkt für die Beendigung das Jahr 173 
annimmt. 

65) Siehe $. 80. 

%) lischer: Ruhm-würdigste Thaten ... Emerici. 1746. D. 2. 

07) Emericus Kelcz: Celsissimus, ac Reverendissimus $. R. I. Princeps Emericus e comitibus 
Eszterhazi de Galantha ... Laudatione Funebri Celebratus. Tyrnaviae 1746. Pag. Hv. 

6%) Szendrei-Szentivänyi: Lexikon. I. 1915. S. 390. Nr. 1. 

%) Quinquagennalia Sacerdotii. 1738, Pag. 9. — Beschreibung der Gedenkmedaille des 
Matthias Donner ebenda, Pag. 21. 

70) Ilg: Donner. 1893. S. 31. — Die Verrechnung blieb für uns unauffindbar. 

71) Mitteilung des Herrn Josef Csäkos. — Laut Aussage der Direktion des Archivs der Stadt 
Preßburg ist diese „Turmrechnung“ ebenfalls unauffindbar (1924). 

72) Den Vertrag publizierte Schlager: Donner. 1848. S, 148 ff. 

73) Knoxs Kastenzuschlag im Archiv der Stadt Wien; publiziert durch Camesina: Beiträge zur 
Geschichte des Wiener Rathhauses. 1876. S. LXI. 

74) Böckh: Wiens lebende Schriftsteller, Künstler. 1822, S, 439. 
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75) Der Vertrag Ist Im Kodex Nr, 14046 der Wiener Nasonalbihllorhek erhalten. Veröflemlicht durch 
Schlager: Donner. 1848. 8. 14411 und inı Das Burockmuneum, Wien 19% % 1ARXUM. 
T.clder Ist das genaue Datum aus dem Vertrag nicht ersichtlich, Schlager nimmt Irrtümlicherweine 
das Jahr 1738 an, doch geht aus dem Wortlaut den Verträgen hervor, daß er Antany 17399 verschlossen 
wurde. Nach unserer Meinung am 10, Januar, also an demselben Tag wie der obengenannte, auf die 
Rellefs König Davids und der Taufe Christ bezügliche Kontrakt, Dies Int auch auf Grund des Identischen 
Wortlautes der Linleitung und der Verminfentserzung zu schließen, 

76) Archiv der Stadt Wien: Kammer-Verrechnungen. Publiziert durch Gamesina: Beiträge zur 
Geschichte des Wiener Rathhausen. 1870. 5. LAl. VYyl, Kunylmunn: Wiener Brunnen. 1999, 9. 7%. 

77) Publiztert durch Ilg: Kin Brief von GR, Donner. 1890. — Vıl, „Monutnblatt des Altertums- 
Vereins zu Wien.“ 1890. $. 44. 

78) Fischer: Ruhm-wördigste 'Thaten . «+ Vimerlch 1746, D, 2. 

79) Neuerdings hat Franz: Wiener Bauktinstler. 1919. Sp. 36, 39, 
die Autorschaft Antontos In Zweifel gezogen. — Vpl. (Weyde): 
faltigkeltskirche In Preßburg. 1925. S. 581. 

80) Magyarorszüg Mücmiekei. Bd. II. 1913. 5. 280. — Szendrei-Szentivänyl: Lexikon. I. 1913. 
$. 544. — Thieme-Becker: Lexikon. Bd. Xl. S. 238. 

81) Schlager: Materlalien. 1850. $. 723. — Thleme-Becker: Lexikon, Il. 1909. 8. 597. 

#2) ranz: Wiener Bauktinstler. 1919. Sp. 6M — Weyde: Die Kllsabethinerinnen-Kirche zu 
Preßburg. 1919. 

83) „Wienerisches Diartum.“ 1741. 22. Vehr. S 164. — Hajdeckt: Auszüge. 1908. Nr. 13744. 

84) Epistolac Ad Fiminentissimum Cardinalem ct S.R. I. Ppem Fimerlcum Esterhäzy Archi - Eppum 
Strigoniensem, R. Hung. Primatem Seriptae — ct ejusdem voluntate ad Allos dimissac per Jorephum 
Ordödi de eadem Suae Celsitudinis Secretarium 173040. — Bibliothek des Ung. Nationalınuseums 
zu Budapest. Fol. Lat. 1659. 

85) Vgl. Schlager: Donner. 1848. S. 152. 

8) Hann: Beiträge. 1896. — Schnerich: Donners Tätigkeit für das Domstift Gurk. 1918. S. 421. 

87) Hann: Beiträge. S. 168. 

88) Archiv der Stadt Wien: Kammer-Verrechnungen. Publiziert durch Camesina: Beiträge zur 
Geschichte des Wiener Rathhauses, 1876. $. XLIX, 

89) Schlager: Donner. 1848. 5. 53. — Hajd ecki: Auszüge. 1908. Nr. 13744. 

%) Das Testament veröffentlichte Schlager: a. a. O. S. 1521. 

91) In dem Bericht des „Wiencrischen Diariums“ kann sich der angegebene Zeitpunkt — 17. Februar — 
nicht auf den Todestag beziehen. Der Meister muß am 16. Februar bereits tot gewesen sein, da die 
_ auf ein Totenhabit bezügliche — Rechnung des Wiener Kaufmannes Lorenz Brandlechner vom 
16. Februar datiert ist. Vgl. Schlager: a. a. O. S. 53f. 

92) Publiziert durch Schlager: a. a. O. $. 155Mf. 

9) Schlager: a. a. O. S. 150. 

%) Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 67. 

95) Katalog der Münzen- und Medaillen-Stempelsammlung. Bd. IV. 1906, S. 1227. 

%) Schlager: a. a. O. $. 160 fl. 

9) Schlager: a. a. O. $. 1065. 

9) Schlager: a. a. O. S. 70. 

9) Schlager: a. a. O. $. 71. — Schnerich: Wiens Kirchen und Kapellen. 1921. $. 140fl. 

10) Donners Bildnisse. Die Plattengröße von Jakob Schmutzers Kupferstich (Nagler 13): 
149X 106 mm; die Unterschrift lautet: „RAPHAEL DONNER — P. Troger pinx. — J. C. Fuyssly 
excud. — Jacob Schmutzer Sculps. Vienn.“ Dasselbe Bildnis mit gewissen Veränderungen übertrug 
Schmutzer auch in eine Radierung (Nagler 14). Donner erscheint hier etwa fünfunddreißigjährig; 
Troger muß also das Porträt um 1727—28 gemalt haben. Beide Künstler waren damals in Salzburg 
tätig. Zu derselben Zeit konnte ebenfalls von Trogers Hand das Porträt des Matthäus Donner entstanden 
sein, das in der Radierung Christian Gottlieb Geysers bekannt geworden ist. Repr.: Katalog 

der Münzen- und Medaillen-Stempelsammlung. Bd. IV. 1906. Taf. XL. 


ohne hinreichende Begründung 
Die zweihundertjährige Drei- 


Das ikonographisch allein authentische Bildnis Donners von Troger—Schmutzer war die Grundlage 
tür alle späteren Bildnlase, die die Gesichtszüge den Künstlers der Nachwelt bekanntzugeben suchten. 
/wel davon sind als Illustrationen erschienen In folgenden Werken: 

Hormayr: Österr. Plutarch. Bd, XVII 1812, Radierung von Johann Blaschke. 

Uschischka: Österreichs Ehrensplegel (1835- -36), Stich von Blastus Höfel nach dem Modell Daniel 
Böhm. 

Als selbständige Blätter sind erschienen : die schwache Kople von Quirin Mark und der ovalförmige, 
in Panktiermander ausgeführte Stich von Putz. 

Im Nachlaß Donners sind auch zwei Bildnisse verzeichnet: „2 Contrefalt Von dem defuncto und 
dessen Ehewürthin.“ Schlager: Donner, 1848. $. 158. Dieses Porträt des Meisters, das zu kennen 
wegen selner Lebenstreue s0 wichtig wäre, Ist lelder als verschollen”zu betrachten. Das Bildhauer- 
bildnis in der Sammlung Winter zu Wien (bez.: „U. C. Janneck pinx. 1730") ist keinesfalls ein Porträt 
des Künstlers. Es zeigt nicht die geringste Übereinstimmung mit dem Troger—Schmutzerschen Porträt, 
auch trägt der Dargestellte eine Perücke. Repr.: Österr. Kunstto p. Ba. II. 1908. Taf. XXX und 
Biermann: Deutsches Barock und Rokoko. Bd. I, 1914. Abb. 371. 

Die neueren Bildnisse Donners verfülschen durch ein gewisses unechtes Pathos das Wesen dieses 
bis zur Purität einfachen Mannes. Wir vermerken hier die Arbeiten dreier Fernkorn-Schüler und 
zwar: die Gipsbüste von Josef Beyer, gegenwärtig im Depot der Akademie der bild. Künste In 
Wien, die 1893 bei Gelegenheit des zweiten Zentenariums des Geburtsjahres Donners entstand; die 
Statue von lranz Pönninger am Gebiüude des Kunsthistorischen Museums in Wien und die Bronze- 
statue von Richard Kauffungen am Schwarzenbergplatz in Wien. 

Im Auftrage der „Genossenschaft der Bildenden Künstler Wiens“ verfertigte ebenfalls 1893 der zu 
Neutra In Ungarn geborene Stephan Schwartz eine Medaille mit dem Brustbilde Donners. Blei- 
und Bronzcexemplare: Durchmesser 69 mm. Hinter dem Brustbilde Donners ist die Reiterstatue des 
hl. Martin sichtbar, auf der Rückseite die Gestalt der Providentia des Brunnens vom Neuen Markt. 

10) Hormayr: Österr. Plutarch. Bd. NVIIL 1812. S. 239. 


KAPITEL II 

!) Feulner: Mündıner Barockskulptur, 1922, S, 2. 

. Vgl. die Gestalten Glulianis mit der Rodinger Immaculata l'aistenbergers. Repr. Feulner: a.a. O. 
Abb. 4. 

3) Thieme-Becker: Lexikon, XIV. S, 206 (Tietze-Conrat), über das Verhältnis zu Peter Strudel. 

+) Z. B. das Medaillon des Pietro Bembo. Repr.: „L’Arte* Roma. 1905. Pag. 277. — Das Motiv ist 
auf griechische (korinthische) Medaillen aus dem 4. Ih. v. Chr. zurüdezuführen. 

5) Vgl. Brinckmann: Baroc-Bozzetti. IV. 1924. S. 24. 

6% B. Grimschitz: Joh. Luk. Hildebrandts künstlerische lintwicklung bis zum Jahre 1725. Wien, 
1922. S. 11f. 

7) Vgl. Ilg: Das Palais Kinsky. 1894. Taf. und im angeführten Werk von Grimschitz Abb. 31. 

8) Grimschitz: a. a. O. S. 74, lüßt das büänder- und rankenverzierte Steingelünder des Wiener 
Schönbornpalais und somit mittelbar die Balustrade des Palais Kinsky und des Schlosses Mirabell von 
dem Bronzegeländer Andrea Pozzos in der Gestı-Kirdhe zu Rom abstammen. — Brinckmann: Baroc- 
Bozzetti. IV. 1924. S. 35, erwähnt die Dekoration der Cappella del Tesoro in der St. Antonio-Kirce zu 
Padua (um 1690) als Analogie. 

9) Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. Abb. 6. — Brinckmann: Barock-Bozzetti. IV. 
1924. Taf. 1. 

10) Vgl. Österr. Kunsttop.: XVI. 1919. 8.252 (. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. 
Abb. 15. — Brinckmann: Barock-Bozzetti. IV. 1924. Taf. 5. 

11) Die ausführlihe Beschreibung der Kapelle s. Eranz: R. Donners Elemosynarius-Kapelle. 1917. 


Wir befassen uns hier nur insofern mit der Beschreibung der Architektur, als es für die Wirkungs- 
entfaltung des plastischen Teils notwendig erscheint. 
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”) Vol. Franz: a.a.©. 8.95. Jene Annahme, daß das Fresco na Donnerschen Entwürfen ent- 
standen sel, ist nicht bewelsbar, 

13) BEI: Notitia. I. 1735. Pag. 582. 

14) BEI: a. a. O. pag. 584, hebt diesen Umstand audı besonders hervor: „Hic Emerlci statua, flexo 
poplite, vultu cernuo, et corporis habitu reliquo, ad pietatis significatlonem composito, atque adtento 
ad S. Johannis Eleemosynarii aram, visitur.“ 

15) Bel: a. a. O. pag. 583. 

16) Vgl. O.Pollak: Johann und Ferdinand Maximilian Brokofl. „Forschungen zur Kunstgeschichte 
Böhmens“ V. Prag 1910. $. 55 £., 71. Taf. VI. ß 

17) Tietze-Conrat: Die Erfindung im Relief. „Jahrb, d. Kunsthist. Sammlungen in Wien“ 1920. 
S. 138, 146. 

15) K. Rathe: Eine weitverbreitete Komposition der „Pietä“ und ihr unbekanntes Vorbild. „Die 
graphiscıen Künste“, Wien 1914. Beilage. S. 5 ff., 33. 

19) Ohne vorläufig daraus einen endgültigen Sciluß zu ziehen, erwähnen wir jene in mehrfacher 
Hinsicht enge Verbindung, weldie zwischen Donners Predellenreliefs und zwischen einem Bronzerelief 
des Kaiser-Friedrih-Museums in Berlin, „Der Tod des M. Curtius“, besteht. Nach E. I. Bange: Die 
italienischen Bronzen der Renaissance und des Barock (Staatl. Museen zu Berlin), I. Teil, II. Aufl., 
Berlin und Leipzig 1922, Nr. 53, ist das Berliner Bronzerelief eine italienische Arbeit vom Ende des 
17. Jhs. Doch ist diese Bestimmung nicht als belegt zu betrachten. Den Zusammenhang mit den Preß- 
burger Predellenreliefs scheint auch die genaue Übereinstimmung der Höhendimensionen (27 cm) 
zu bestätigen. 

20) Tietze-Conrat: Donners Verhältnis. 1907. 

21) Vgl. S. Lami: Dictionnaire des sculpteurs de l’&cole frangaise sous le regne de Louis XIV. 
Paris 1906. Passim. 


”) Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liechtensteinschen Kunstkammer. 1917. 5. 59 fl. — „Gazette 
des Beaux-Arts“ 1923. I, Pag. 303. 
3) A. Furtwängler: Die antiken Gemmen. Bd. I. Leipzig, Berlin 1900. LXIV. 61.— G. Lippold: 
Gemmen u. Kameen. Stuttgart. Taf. XII. 6. — Daß das eigentliche Urbild tatsächlich ein Dionysostyp 
war, beweist auch eine von O. Kutschera-Woborsky publizierte Handzeichnung aus der ersten 


des 18. Jhs. in der Biblioteca Comunale zu Udine; vgl. „Kunst- und Kunsthandwerk“ 1919. 
. 330, 335. 


») V. Fanti: Descrizione completa ... 1767. Nr. 36, 37.— (Lucchini-Dallinger:) Description 


des tableaux et des Pieces de sculpture, que renferme la Gallerie de Son Altesse Frangois Joseph 
de Liechtenstein. Vienne 1780. pag. 267—268. — F. de Clarac: Musde de Sculpture antique et 
moderne. Paris 1836—37. Pl. 659, 1519. — Eine 60 cm hohe Bronzestatuette, den Bacdus darstellend 
(1883 in der Golitzin-Sammlung in Moskau), die mit dem Apoll von Duquesnoy eine so enge Ver- 
wandtschaft zeigt, daß sie, falls sie nicht eine Fälschung ist, für sein Werk gehalten werden muß, wurde 
audı in der zweiten Hälfte des 19. Ihs. als antike Arbeit verzeichnet. V gl. „Gazette Arch&ologique*“ 
Paris 1883. pag. 177f. PI. 30. — Für die weite Verbreitung der Motive Duquesnoys vgl. die mit Per- 
moser in Zusammenhang gebrachte Sandsteinstatue der Diana im Schweriner Schloßpark (G. Dettmann: 
„Kunstdhronik“ 1922. 24. Nov.”S. 148 f.; abgeb. bei E. Michalski: B. Permoser. Frankfurt a. M. 
1927. Taf. 77), sowie eine holzgeschnitzte Gruppe, Hermes den Argos einschläfernd, offenbar öster- 
reichische Arbeit aus der Mitte des 18. Jhs., in der ehem. Sammlung Kolasinski, Warschau (abgeb. im 
1778. Auktionskatalog R. Lepkes, Berlin 1917. Nr. 32). 

25) Dic gleichzeitigen Darstellungen der Krönungen auf Gemälden und graphischen Blättern werfen 
auch auf die damalige Gestalt des Hodhaltars ein Licht. Z. B. das Ölgemälde des Leopold Bucher in 
der Franzensburg in Laxenburg: Die Krönung der Karolina Augusta im Jahre 1825. — Aquarell : 
Krönung der Karolina Augusta, signiert: „Höchle 1830“, in der Sammlung der Ung. Hist. Porträtgalerie in 
Budapest, Nr. 10589. II. — Radierung: Krönung Leopolds II. „C. Schütz del. J. Mansfeld sculp.“ — 
Kolorierte Radierung: Krönung Leopolds II. in dem Buch des Samuel Decsy: A magyar Szent Korond- 
nak... historiaja, Betsben 1792. Taf. XXXVI. — Lithographie: Krönung der Maria Ludovica, „Höcle 
del. Wolf litogr.“ — Am authentischsten aber haben die Ansicht des 1735 geweihten Hochaltars jene 
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photographiscien Aufnahmen bewahrt, die vor selner Demolierung angefertigt wurden und sich jetzt 
Im Städtischen Museum zu Preßburg befinden. 

26) Laban: Verstreut und Gesammelt. 1911. S. 1706. , 

27) Ilg: Matthias Steinl. „Jahrb. d. Kunstsammlungen des Allerh. Kaiserhauses“ Wien 1897. 

S. 113. Taf. XXV. — Schlosser: Werke der Kleinplastik. Bd. II. 1910. Taf. LI. — Tietze- 

Conrat: Österr. Baroplastik. 1920, Abb. 12. 

22) W. Pauker: Vortrag am 16. Feb. 1916 In der Wiener Uranla. 

29) A. Mayr: Joseph Thaddäus Stammel. Wien 1912. $. 15. Taf. 13£. — W. Suida: Österr. 

Kunstscdiätze. I. Wien 1911. Taf. 77f, — Vgl. Schnerich: Über Donners Martin-Altar. 1808. 

3%) E. Steinmann: Die Zerstörung der Königsdenkmäler in Paris. „Monatshefte für Kunstwissen- 
schaft“ 1917. S. 347, Taf. 54. — Österr. Kunsttop. XIX. 1926. S. 228. Nr. 95. . 

31) Brinckmann: G. R. Donner und die franz. Kunst. 1924. — Schon vor ihm äußerten sic in 
ähnlicher Weise: Dernjac: Donner. 1889. S, 151 und: Fröhlich-Bum: Parmigianino. 1921. S. 187. 

32) Jene Statuen von Nicolas Coustou, die als wahre Schulbeispiele der Eigentümlickeiten fran- 
zösischer Kunstauffassung gelten können, haben ihren Einfluß alsbald audı auf anderen Gebieten 
gezeigt; s. die Meißener Porzellanstatuette Augusts III. vom Jahre 1736 von Kändler. — E. Zimmer- 
mann: Die Statuetten König Augusts III, in Meißener Porzellan. „Mitteilungen aus den sädısischen 
Kunstsammlungen“ 1913. S. 67. Taf. VII. 

”) Nah Weinkopf: Beschreibung. 1783. S. 13641, enthielt die Bibliothek der Wiener Akademie 
der bild. Künste mehrere französische Werke mit Stichen, wahrscheinlich noch aus der Direktionszeit 
des Van Schuppen. — Bezüglich weiterer Verbindungen s.: L. Dussieux: Les artistes frangais & 
Petranger. II. ed. Paris-Lyon 1876. Pag. 146, 149, 150—152. 

3%) Vgl. mit dem marmornen Brusthildrelief des Kurfürsten von der Pfalz Johann Wilhelm, von 
Grupello (1644—1730), in Düsseldorf. — O. Teich: Gabriel Grupello, ein vergessener Bildhauer. 
„Zeitschrift für bild. Kunst“ 1914. S. 247. 

3) Tietze-Conrat: Ignaz Elhafens drei Elfenbeinreliefs im Wiener Hofmuseum. „Die graphi- 
schen Künste“ Wien 1914. Beilage. S. 41 ff. — Dieselbe: Österr. Barockplastik. 1920. Abb. 9. — Vgl. 
die Komposition desselben Gegenstandes von Carlo Maratti; Gioy. Girol. Frezza sculp. (Le Blanc 17). — 
Die bei Donner auffallende breite Nase der Göttinnen, bei welcher Eigentümlichkeit keinesfalls an 
eine spätere Überarbeitung der Reliefoberfläche von fremder Hand gedacht werden kann, erinnert 
ebenfalls an den Frauengesichtstypus des Maratti; vgl. die Kleopatra und Tuccia in den Stihen von 
Jakob Frey (Le Blanc 59), 

3%) Das Gemälde Solimenas wird zum erstenmal im Katalog Mechels von 1783 erwähnt; doc ist 
wahrscheinlich, daß es von dem Künstler unmittelbar in die kaiserliche Sammlung gelangte. Eine Replik 
des Bildes befindet sich in der Schloßkapelle zu Schloßhof; nach Frimmel war es einst im Besitze Prinz 
Eugens von Savoyen, wo es ein Inventar schon 1736 erwähnt. Das Gemälde wurde auch von Johann 
Gottfried Auerbach kopiert (Wien, Augustinerkirche). Vgl. Th. v. Frimmel: Notizen über Werke von 
österr. Künstlern. „Mitteilungen der k. k. Central-Commission“ Wien 1896. S. 93. 

3) Vgl. Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liechtensteinschen Kunstkammer. 1917. S. 80f. 

38) Abgeb. bei Brinckmann: Barodsskulptur. S. 281. 

39) Die drei von Gerstmeyr geschenkten Wachsreliefs des Wiener Kunsthist. Museums, zu denen 
auc die Kopie der „Tröstung Mariä“ gehört, sind mit folgender, freilih nicht ganz zutreffender Be- 
zeichnung aufgestellt: „Wachsabgüsse nadı den Modellen G. R. Donners für die Bleireliefs in der Martin- 
kirche zu Preßburg.“ 

40) Vgl. Ubell: Ausgewählte Werke. 1915. S. 488. 

4) „Le Musee“ Paris 1904. Pag. 298. 

42) Brunn-Bruckmann: Denkmäler griech. u. röm. Skulptur. Nr. 510. 

4) Der große Engel ist auf italienische Vorbilder zurückzuführen. In der Gliederanordnung und der 
eingenommenen Stellung im Relieffelde stimmt er überein mit der Gestalt Gottvaters in der 1683 ge- 
fertigten Radierung von Franz Ertinger: Moses läßt Wasser aus dem Felsen springen (Nagler 4), 
nach der Komposition des Raymond Lafage. In der Radierung kommt die Gestalt bekleidet vor; doc 
entspricht die Linie des Mantels der Linie des Engelflügels. 
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+) Die parallele Darstellung der beiden Themen ist zwar nicht selten; dieselbe kommt audı auf 
dem en Giulianis im Stiftshof zu Heiligenkreuz vor (audı von 1739). 

#5) 2. samuel 23, 14—17. — 1. Chron. 11, 16—19. 

© Pinselzeichnung er Baptist ee in der Albertina zu Wien (Deutih6 es 
31. Inv. Nr. nn und italienische Zeichnung des 18. Jhs. nn Se Mallmann zu Ber 

abgeb. im 1809. Auktionskatalog R. Lepkes, Berlin 1918. Nr. 262. Tat. 37). 
B J. B. Fischer von En Bi historiscien Architektur. Wien 1721. Bud IV, 
Taf. XIX. 

4) Brinckmann: Barok-Bozzetti, Bd. IV. 1924. S. 4 
yösische Kunst. 1924. 

) Dernjat: Donner. 1889. S. 146. 

50) Repr.: Brinckmann: Baroskulptur. Abb. 352. 

. Das Vorbild Bouchardons ebenfalls im Louvre; übrigens ist dieser antike Statuentypus in 
mehreren Exemplaren bekannt. 

52) Füessli: Annalen. II. Teil. 1802. S. 14. 

53) Überraschend ähnliche Motive (die in der Mitte rückwärts stehende Hauptgestalt, das zusammenge- 
brochene Pferd, der seine Arme nadı einer Seite ausstreckende Krieger) kommen bei Francesco Salviati 
vor, auf seinem Gemälde der Bekehrung Pauli in der Galerie Doria-Pamphili in Rom (Nr. 169; irrtüm- 
lih unter dem Namen des Taddeo Zuccari. — Abb. 82). Sollte Donner jenen außergewöhnlic großen 
Kupferstich, den Enea Vico nach der Komposition des Salviati gefertigt hat, gekannt haben, so ist audh 
in diesem Falle festzustellen, daß sein inhaltliche und formale Konzentration anstrebender Geist x 
souveräner Weise zur Geltung kam. Vgl. H. Voß: Die Malerei der Spätrenaissance in .. 
Florenz. Berlin 1920. Bd. I. S. 249. — W. Pinder: Antike Kampfmotive in neuerer Kunst. „Münchner 


Jahrbuc der bild. Kunst“ 1928. S. 353 ff. 

5) IIg-Käbdebo: Wiener Schmiedewerk des 17. und 18. Jhs. 1883. S. 1. 

5) Tietze: Wien. 1918. $. 196. Seine Annahme: „Dieses Werk (d. h. das Bleirclief), 
Rahmung doch wohl auf Donner selbst zurückgeht“ eradıten wir für unhaltbar. 

56) Ph. H. Eichel sculp. — Vgl. Dernjat: Donner. 1889. S. 147. 

7) Tietze-Conrat: Die Bronzen der Liedtensteinshen Kunstkammer. 1917. $. 79. \ 

5%) Trotzdem müssen wir die Annahme W. Paukers, nadı der Berninis Gruppe irgend einen Einfluß 
auf das Entstehen der Gurker Pietä ausgeübt hätte, ganz entschieden ablehnen. 

59) Schlager: Donner. 1848. $. 127”.— Neumann: Handwerk und Kunst im Stifte Heiligenkreuz. 
1879. S. 166. " 

60) S. S. 84. 

61) Auf dieses interessante Stück haben im Dezember 1924 die Hw. Patres des Stiftes mit verbind- 
liher Gefälligkeit meine Aufmerksamkeit gelenkt. 

62) Als Ludwig Gode, einer der talentvollsten Schüler Donners, 1748 für die Jesuitenkirche in Raab 
eine Kanzel anfertigte, stand er entschieden unter dem Einfluß der Gurker Kanzel. Das große Relief- 
bild der Kanzelbrüstung steht trotzdem dem Gehalt wie der Form nadı nur mit einem einzigen der 
Gurker Kanzelreliefs in enger Verbindung, mit dem Relief der Predigt Johannis des Täufers. Demnach 
hatte auch der Schüler nur dieses eine Relief als Werk des Meisters betradıtet und folglih nur dieses 
zum Vorbild genommen. 


1.— Derselbe: G. R. Donner und die fran- 


dessen 


KAPITEL IH 
1) Quinquagennalia Sacerdotii. 1738. pag. 9. — Vgl. oben $. 20. 
2) Fischer: Ruhm-würdigste Thaten... Emerici. 1746. D 2. — Ilg.: Donner. 1893. S. 24. — 
Thieme-Becker: Lexikon. Bd. IX. 1913. S. 450. 
3) Hajdecki: Auszüge. 1908. Reg. 
4) Sobotka-Tietze-Conrat: J. B. Hagenauer. 1920. S. 46. 
5) Weinkopf: Beschreibung. 1783. S. 125. 
6) Weinkopf: a. a. O. S. 85. 
7) Veröffentliht von Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 67. 


s) Sutiner: Die Schwandnen, Ei 2 55, Val, a IS. AN. 
nn n Wer en Ratscr IN. en an Nu lg : Donner. 1893. 5. 54. 
\ Yan f £ \ Men In T ‚Ah 
R an Na He en nn "und In Jener des August Heymann 
befindlichen, Donner zugeschrlebenen Zeichnungen kann nicht eine einzige als Original von des Meisters 
in N erring der k.k,priv., durch den Herrn Hofstatuartus Müller errichteten Kunst- 


gallerie zu Wien. 1797. 8.63. — Betr, den Eigentümer der Sammlung s: Wurzbach: Lexikon. II. 
$. 276. und XIX. S, 300, 


KAPITEL IV 

!) W. Spemann: Kunstlexikon, 1905, $, 227. — Lüer: Tedınik der Bronzeplastik. S. 61, 74. 

2) In dem Worte „victo“ ist kein Budhstabe hervorgehoben. Davor können hödıstens zwei Bucdh- 
staben abgebröcelt sein, aber keiner von ihnen kann zugleidı eine Ziffer gewesen sein. 

3) Ilg: Donner's und Hildebrande’s Wirken. 1996, S. 86, 

4) Ig-List: Bildhauer- Arbeiten. 1896—97, Tul, 9, 10. 

5) Österr. Kunsttop. Bd. IIL 1909. Fig, 282. 

6) Beschorner: Permoser-Studien. 1913. 8. 1.4 30. 

7) Tietze-Conrat: Permoser-Studien. 1914. S. 6M. 

5) Dehio-Bezold: Denkmäler des 18. Ihs. Taf. 19, 

9) Bel: Notitia. I. 1735. Pag. 583. 

10) S, Anhang. 

ı) (Hagedorn): Lettre. 1755. Additions. — Die 
Domkapitels können auf zweierlei Weise gedeutet we 
Eleemosynarii tam solemniter instruxit“ (verfe 


diesbezüglichen Aufzeichnungen des Preßburger 
rden: „... Donner, qui et capellam s. Joannis 
rtigte oder ausstattete, ausshmücte). Rimely: Capi- 
tulum. 1880. pag. 157. Dodh, wenn man in Betracht zieht, daß die Architektur der Kapelle äußerst 
einfach ist, so scheint audı hier die Bezeichnung „solemniter“ die ganze Nadhridit auf die Aus- 
stattung, den plastischen Schmuck zu beziehen. 

12) Ilg: Vergessene Künstler Österreichs. „Wiener Zeitung“. 1883. Nr. 153. $. 3f. — Az Oszträk- 
Magyar Monarchia iräsban &s köpben. Bd. XV. 1899. $. 172. — Val. Ilg: Donner. 1893. $. 24 — 
Kabdeb6: A pozsonyi szekesegyhäz. 1910. — Petrik: Donner R. magyarorszägi müvei. 1912. 
S. 167. — Velics L.: Vändorelöadäsaim az egyhäzi müveszetröl. Budapest 1912. S. 164 f. 

13) Tabellarische Baugeschichte des alten Rathaus-Komplexes. „Preßburger Zeitung“ 1909. Nr. 306. 
Beilage. 

14) Bel: Notitia. I. 1735. pag. 576 not. d. — Fischer: Ruhm-würdigste Thaten ... Emerici. 1746. 
D 2. — Rimely: Capitulum. 1880. pag. 157. 

15) Repr. Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896—97. Taf. 3. — Vgl. Tietze: Wien. 1918. $. 186 fl. — 
Ortvay: Pozsony. 1905. S. 481. — Szäntd: A pozsonyi szekesegyhäz. 1907. S. 20. — Weyde: 
Preßburgs Schönheit. (1926.) S. 24. 

16) Franz: Wiener Baukünstler. 1919. Sp. 40 £. — Nach dem Vorbild des Preßburger Hochaltars rich- 
tete sich der 1882 demolierte, 9m hohe Barockhochaltar des Fünfkirchener Domes (Pecs), den 1741 der 
Preßburger Steinmetz Joh. Peter Krail für 12000 rheinische Gulden anfertigte. Abgeb. bei O. Szönyi: 
A pecsi szekesegyhäz leirasa az 1882, &vi ätepites elötti Allapotäban. Sonderabdruck aus dem „Pecs- 
Baranyamegyei Müzeumegyesület Ertesitöje“. 1916. S. 17. Taf. 

17) Ellenbogen: Zur Erinnerung. 1867. S. 14. 

15) Hann: Beiträge. 1896. S. 168 f, 171. 

19) Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 77. — Ilg: Album. (1878.) 

20) Käbdebo: M. Donner. 1880. $. 67. 


2) Vgl. Mayr: Donner. (1906.) S. 29. Taf. 70. — Gleichfalls unpersönlih wirken und bleiben 
deshalb bezüglich der Urheberschaft vorläufig unbestimmt drei weitere Bleistatuetten des Preßburger 
Museums: Liegende Bacchantin (Länge: 39 cm, Breite: 15°8 cm, Höhe: 27 cm); die allegorische Gestalt 
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der Sünde mit der drachenköpfigen Schlange (Länge: 38 cm, Breite: 15/5 cm, Höhe: 25 em); das Sym- 
plegma von Pan und Syrinx dns cm Se M n 4 a.a. ©. Taf. 68, 69. — Die ee der Sünde 
veröffentlichte in zwiefad Irrtümlicher Bestimmung Sauerlandt: Die deutsche Plastik des 18. Jhs. 
1926. Taf. 70 als „Donner: Leda mit dem Schwan“. 

») Vgl. Tietze-Conrat: Künstlers Erdenwallen. 1919. — Dieselbe: Österr. Barockplastik, 
1920. Abb. 64 f. i 

3) Vgl. Bange: Die ital. Bronzen der Renalssance und des Barock. II. Teil. 1922. Taf. 19. Nr. 40. 

24) Adonis nimmt Abschied von Venus. Bronzeplakette. 7'3 X 106 cm. Bezeidınet unten links: „MD. 
1738.“ Das Gegenstück, Venus mit einem Hirten, ist auch 1738 entstanden. In der Sammlung Figdor 
in Wien, wohin diese Plaketten 1909 von Max Rosenheim, London, gelangten. — Braun: Beiträge 
zur Geschichte der Wiener Plastik im XVII. Jh. 1909. S. 198 fl. 

25) Repr. Brinckmann: Barok-Bozzetti. Bd. IV. 1924. Taf. 15. — Vielleicht gehört ein 34 cm langes 
Terrakotta-Modell, ebenfalls Akt eines liegenden Mannes, in Frankfurter Privatbesitz, dieser Gruppe 
an. Abgeb. bei ©. Schmitt-G. Schwarzenski: Meisterwerke der Bildhauerkunst in Frankfurter 
Privatbesitz. Bd. II. Frankfurt a.M. 1924. S. 29. 

26) In der chem. Sammlung Eugen Miller von Aichholz in Wien z. B. war eine 35 cm hohe Blei- 
statuette der Madonna, eine unbedeutende Arbeit, wahrscheinlich nur wegen des Bleimaterials als 
Werk Donners bezeidınet. — Vgl. Handbuch der Kunstpflege in Österreich. 1902. $. 271. — C. J.Wawra 
282. Kunstauktion. Wien 1925. Nr. 25. Taf. I. 

?7) Diese Nachricht verdanken wir Herrn Dr. Erwin von Ybl. 


KAPITEL V 

') Schlager: Donner. 1848. 

2) Dernjac: Donner. 1889. 

3) Ilg: Donner. 1893. S. 46, 53, 60 fl. . 

4) Tietze-Conrat: Donners Verhältnis zur italienischen Kunst. 1907. — J. G. Dorfmeister. 1910. 
$. 229. — Die Bronzen der Liedttensteinshen Kunstkammer. 1917. 8. 63. — Donner (Thieme-Becer: 
Lexikon. Bd. IX. 1913.) — Österr. Barockplastik. 1920. S. 15 fl. 

5) Fröhlich-Bum: Parmigianino. 1921. S. 184 fl. 

6) Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 5f., 15. 

7) Brinckmann: Baro-Bozzetti. IV. 1924. S. 34f. — Derselbe: G. R. Donner und die fran- 
zösische Kunst. 1924. 

8) Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 32f. — Mayr: Donner. (1906.) $. 151. — Haendcke: Ent- 
widllungsgescichte der Stilarten. 1913. S. 374. 

9) Ilg: Donner. 1893. S. 53. 

0) Winckelmann: Gedanken. 1756. S. 23. 

11) (Hagedorn): Lettre. 1755. p. 332. 

2) Winckelmann: Gedanken. 1756. $. 21. 

3) Frey: J. B. Fischer von Erlacı. 1923. — Die im Wesentlichen gelegene Verwandtschaft der Kunst 
Fischers von Erladı und Donners wird neuestens auch von Weisbach betont: Die Kunst des 
Barock. 1924. 


14) Michel: Histoire de Part. VII. 1. 1923. p. 280. — Vgl. Woermann: Gescicdhte der Kunst. 
V. 1920. S. 409f. 

15) Über die Zusammenstellung der „Composition“ genannten Bleilegierung berichten uns die auf 
den Neuen Markt-Brunnen und das Andromeda-Relief sich beziehenden Verträge. Laut dieser wurde 
zu 24—25 Zentner Blei 25 Zentner Zinn genommen, was dem Verhältnisse 10:1 entspricıt. — 


Schlager: Donner. 1848. $. 145. — Camesina: Beiträge zur Geschicıte des Wiener Rathhauses. 
1876. S. XLIX. 


16) Braun: Die Bronzen der Sammlung G, v. Rhö. 1908. $. 17. 


17) Frey: J. B. Fischer von Erlah. 1923. $. 115. — Dehio: Gescichte der deutschen Kunst. 
Bd. II. 1926. S. 408 f. 
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KAPITEL I 

1) Literatur s. Thieme-Becker: Lexikon. Bd. IX. 1913. S. 448. — Tietze-Conrat: Österr. 
Barockplastik. 1920. S. 22 f., 92 f., 140. 

2) „Wienerisches_Diarium“ 1732. Nr. 92. 15. Nov. — Vgl. Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 9, und 
ein Brief des Franz Christoph Janneck aus d. J. 1756, in weldiem Matthäus Donner erwähnt wird. 
„Er lernte die Bildhauerey und Gold-Gravirkunst von seinem Bruder Raphael in Wien.“ Veröffentl. 
bei Hagedorn: Briefe.” 1797. S. 212. 

3) Weinkopf: Beschreibung. 1783. $. 117. Nr. XXVI. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 
1920. S. 92." Abb. 

4) Repr. bei I lg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Taf. 6. — Auf kleinplastischem Gebiet vgl. 
mit der Bronzegruppe gleidier Einstellung und gleichen Gegenstandes eines deutscien Manieristen in 
der Baron Kohner’schen Sammlung in Budapest; repr.: Die Sammlung Richard von Kaufmann, Berlin. 
Bd. II. 1917. Taf. 21. Nr. 253. Weitere Analogie: ein Terrakotta-Modell des Giuliani; repr.: Österr. 
Kunsttop. Bd. XIX. 1926. S. 229. 

5) Käbdebo:M. Donner. 1880, S. 67. Nr. 8. S.77. Nr. 21. — (I1g): Donner-Ausstellung. 1893. Nr. 3. — 
Mayr: Donner. (1906.) S. 15. Taf. 17. 

6) Das aus rotem Wachs verfertigte und bronzefarbig übermalte Exemplar befindet sich im Wiener 
Barokmuscum unter Nr. 51. Hier ist der Kreisabschnitt unter der Darstellung unausgefüllt geblieben, 
während bei dem Bleiexemplar der ehem. Sammlung Ludwig Zatzka in Wien dieser untere Kreisab- 
schnitt von volutenartigen Ornamentalmotiven ausgefüllt ist. — Repr.: Planiscig: Kleinbronzen aus 
der_Sammlung des Stadtrates Zatzka. 1916. S. 124. — Dorotheum, Wien. 1923. 339. Kunstauktion, 
Nr. 338; 344. Kunstauk. Nr. 93; 354. Kunstauk. Nr. 219. — Laut Sobotka und Tietze-Conrat (Ha- 
genauer. 1920. $. 33, 56) wäre das Medaillon eine Arbeit des Joh. Baptist Hagenauer. Doch läßt die 
Medaillonform, die ziemlich oberflählidie Formengebung und das Volutenmotiv im unteren Kreis- 
abscdhnitt auf die Urheberschaft Matthäus Donners folgern. Dasselbe Ornamentalmotiv kommt an 
jenem Medaillon des Matthäus vor, welches anläßlich der Krönung Maria Theresias im Jahre 1743 zur 
Königin Ungarns und Böhmens verfertigt wurde; repr. bei Braun: Beiträge zur Geschichte der Wiener 
Plastik im XVII Jh. 1909. S. 200. Jene Pietä-Komposition Matthäus Denners wurde später von Ha- 
genauer bloß kopiert an einem Cihborium-Entwurfe, weldhen Sobotka und Tietze-Conrat an a. St., 
S. 32, publizierten. 

7) Kabdebo: M. Donner. 1880. S. 77. Nr. 20. — Mayr: Donner. 1906. S. 32. Taf. 76. — Tietze- 
Conrat: Künstlers Erdenwallen. 1919. — Dieselbe: Österr. Barokplastik. 1920. $. 93. 

Ö) Bergmann: Kurze Notizen. 1868. — Ilg: Die Bildhauer Moll. 1888. S. 131 f. 

9) Weinkopf: Beschreibung. 1783. S. 116. Nr. XXIV. 

10) Beschreibung Des Kaiserl. Gnaden- und Frey-Sciessen, Welches Von Ihro Kaiser- und Königlidı 
Katholischen Majestät Carolo Sexto Der Wienerischen Burgerschaft durch vierzehen Täg gegeben worden. 
In dem Jahre 1739. Wien. S. 27. 

11) Lützow: Gesch. d. Akademie. 1877. $. 146. 

12) „Wienerisches Diarium* 1743. Nr. 80. Anhang. 

13) Schlager: Materialien. 1850. S. 85. — K. Ginhart: Die Kaisergruft bei den PP. Kapuzinern 
in Wien. 1925. S. 14 f. Abb. 19—25, 34. 

14) Repr.: Prokop: Die Markgrafschaft Mähren. Bd. IV. 1904. S. 1250. Fig. 1534. Das Grabmal mußte 
selbstverständlich einige Jahre nach dem Tode des Erzbischofs entstanden sein, da es kaum wahrscein- 
lich erscheint, daß der Einfluß ein umgekehrter gewesen wäre und daß Moll den Bildhauershmuck 
des kaiserlichen Sarkophages nadı einem provinziellen Vorbild entworfen hätte, 

15) Repr.: Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Taf. 2.— Ogesser: Beschreibung 1779. S. 247. 
— Ilg: Die Bildhauer Moll. 1888. S. 132. 

16) Ilg: Die Bildhauer Moll. 1888. S. 132 ff. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 24 
98 f., 140 f. — Hajdecki: Auszüge. 1908. Reg. — Neues ardhivalisches Material über B. F. Moll wird 
demnächst Julius Fleischer in den „Quellenschriften zur Kunstgeschichte der Barockzeit in Ungarn“, 
Bd. I., veröffentlichen. 

17) Lützow: Gesch. der Akademie. 1877. S. 146. 
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0) Hy- Int: Bildbuuer-Arbeiten. 1890-97. "Taf, 27—34. — Ginhart: Die Kaisergruft. 1925. 
) Hy-Lint: Bildhauer-Arbeiten. 1890-97. Taf. 2, links — Tietze-Conrat: Österr. Barock- 
‚luntik: 1920. Abb, 02, 


”) Hy: Die Bildhauer Moll, 1888, S, 138 f. 

a) Ilg- List: Bildhauer-Arbelten. 1896-97. Taf, 42. — Ilg: Die Bildhauer Moll. 1888. Taf. I. — 
ietze-Gonrat: Wien» erste Relterntatue, 1919. — Dieselbe: Österr. Barockplastik. 1920. Abb. 63, 

Wien, Dan Barockmuseum. 1923. $, 100, 102, , 

2) (Hagedorn): Lettre, 1755. P. 330. — FüessIi: Allgem. Künstlerlexikon. 1779. S.775.— Freddy: 
Deserizlone. Parte I 1800. P, 219, — Keinesfalls war er Donners Schüler an der Kunstakademie, 
wie dan bei Thleme-Becker: Lexikon, Bd. XII. 1916. $. 503 angegeben Ist. 

23) Tletze: Die Frledhofanlage In Stfllek. 1906. Fig. 40. — Wirth: La Richesse d’Art de la Boheme. 
"Tom. 1 1913. Taf. 48, rechts. — Prokop: Die Markprafschaft Mähren. Bd. IV. 1904. S. 1241, 1251. 

24) Ha)decki: Auszüge, 1908, Nr. 9391. — Ilg: Ein Brief von G. R. Donner. 1890. — Katalog 
der Münzen- und Medalllen-Stempelsammlung. Bd. IV. 1906. 5. 1371. 

25) Dürr: A. I, Ocser, 1879. 

26) (Hagedorn): Lettre, 1755. Pag. 330. 

ar)Wrieberger:ZuK. F, Sambadh, 1907. Mit älterer Literatur. Dazu Hajdecki: Auszüge. 1908. Reg. 

38) (Hugedorn:) Lettre. 1755. P, 330. — Daß Rosier dauernd in Preßburg tätig gewesen ist, geht 
audı daraus hervor, daß seine Trauung mit einer Wienerin 1739 in Preßburg stattfand. Hajdecki: 
Auszüge. 1908. Nr. 9042. , 

29) W elnkopf: Beschreibung. 1783. S. 96. — Ballus: Preßburg. 1828. S. 188. — Adatok müyeszetünk 
tört@netehez. „Müvdszet”, Budapest 1912. 200. old. — Lützow: Gesch. der Akademie. 1877. S. 147. 

30%) Schlager: Donner. 1848. S. 161. 

31) Pigler: A györl Szt. Ignäc-templom. 1923. 77 K. 72. old. oo 

32) Inschrift auf dem hinteren Wandrelief der Kanzel: „D. D. Antoni. Jäger emerit. civ. Pos. camer. 
elusqu. consors Susanna hanc cathedram f. f. Ann. din. MDCCLII.” Zwei Forscher befaßten sich in 
kunsthistorischer Hinsicht mit der Kanzel: Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 242, und 
fÜber: Aus der Werkstätte G. R. Donners. 1914. S. 189. Beider Aufmerksamkeit entging die Inschrift, 
die sdion Ortvay zitierte: Pozsony väros utcäi &s terei. 1905. 90 k. old. 

33) Über weniger bedeutende Werke Godes s. Szendrei-Szentivänyi: Lexikon, I. 1915. 581. old. 
und Ludwig Keme&ny: Der Midhaelerturm. Separatabdruck des „Grenzbote”. Preßburg 1927. $. 7- 

%) Schlager: Donner. 1848. S. 162. 

35) Schlager: a. a. O. S. 67. 

3%) So au Tietze-Conrat in Thieme-Becker: Lexikon. XXI. 1927. S. 201, mit Literatur. 

377) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 9388. 

38) Daß nebenbei der Reichtum der Bewegungsmotive äußerst konventionelle Formen annimmt, hat 
zutreffend Tietze-Conrat bewiesen, indem sie ohne Begleitbemerkung und doc so vielsagend die 
Gestalt der „Schmerzhaften Mutter” von Kohl einer Altarstatue des Francesco Robba der Esterhäzy- 
Kapelle der Katharinenkirche zu Agram vergleihend gegenüberstellte: Österr. Barokplastik. 1920. Abb. 
52, 53. — Beide Schönbrunner Statuen repr.: Österr. Kunsttop. Bd. ll. 1908. Fig. 133 f. Vgl. eben- 
dort, Bd. XVII. 1924. S. LXVIII. 

39) Almanadı von Wien. 1774. S. 101. — Freddy: Descrizione. Parte I. 1800. Pag. 120. — Böckh: 
Wiens lebende Schriftsteller, Künstler. 1822. S. 487. — Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Taf. 15. 
— G. v. Suttner: Die Schwandner. II. Aufl. Wien 1899. — Schnerich: Wiens Kirhen und 
Kapellen. 1921. S. 73. Abb. 17. 

4%) Weinkopf: Beschreibung. 1783. S.80. — Ilg-List: Bildhauer-Arbeiten. 1896-97. Taf. 56b. — 
Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 1920. S. 26, 141. Abb. 69. — Wien, Galerie des 19. Jhts. 1924. 
Nr. 452. — Tietze-Conrat: Vorläufer der klassizistishen Skulptur. 1925. 

40) Nagler: Künstler-Lexicon. Bd. XI. 1842. S. 204. — Beschorner: Permoser-Studien. 1913. 
S. 16, 50, 53. — Österr. Kunsttop. Bd. XVII. 1924. S. LXVII, 296 f. (D. Frey.) — Riesenhuber: 
Die kirchlihe Barokkunst. 1924. S. 474. 

4) Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. — Eber: Aus der Werkstätte G. R. Donners. 
1914. — G. Weyde: Die verschwundene Johannes-Statue. „Grenzhote,” Preßburg, 17. Januar 1926. 
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#) Tietze-Conrat: Unbekannte Werke, 1905. Sp. 242 WM. -- Vpl. (Weyde): Die zwelhundert 
Jährige Dreifaltigkeitskirdie In Preßhburg. 1925. S. 621, a 
4) Tietze-Conrat: Unbekannte Werke, 1905, Sp. 242. — Mayr: Donner. (1906.) a p 
Über: Aus der Werkstätte G. R. Donners. 1914. 8. 189 1, — P’ranz: Wiener er I 
- Weyde: Kloster und Kirche der Ellsabethinerinnen In Preßburg. 1922. 8. 12. — > ’ 
stein des Hochaltars wurde am 22, Junt 1739 gelegt; St, Vamossy: Das Klosterspltal zur hl. Elisa 
beth in Pozsony. „Preßburger Tagblatt”, 12. Nov. 1907, Elfe 
4) Auf diese Statue lenkte Über die Aufmerksamkeit; doch hielt er dieselbe für eine elgenhändige 
Arbeit Donners: Aus der Werkstätte G. R. Donners. 1914. 8. 1901. Taf. 43. 
46) ber: Aus der Werkstätte GR, Donners. 1914. $. 185 11, Taf. 40. 
7) Weyde: Kloster und Kirdie der Elisabethinerinnen in Preßburg. 1922. S. 18. 
4) Pigler: A györt Sat. Ignäc-templom. 1923, $, 53. Taf. 13. . 
) Z. B. an der Albertina-Zeidinung Inv. Nr, 3912, „die Steinigung Stephani”, die Christus-Gestalt. 
50) Literatur s. bel: Tietze-Conrat: Österr, Barockplastik, 1920. S. 140. Dazu Ilg: Album. 1877. 


Taf. 3. — Derselbe: Donner. 1893. $. 13. — Hajdecki: Auszüge, 1908, Reg. — Braun: Zur Bio- 
graphie des Bildhauers F. Dietz. 1025. $. 128, 


51) Käbdebo: M. Donner, 1880. $. 66 f. 

3) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr, 0388, 

5) Freddy: Descrizione. P. I, 1800. Pag. 109. — Repr.: Ilg-List: Bildhauer-Arheiten. 1896-97. Taf. I. 

5) Vgl: Österr. Kunsttop. Bd. XVIIL 1924. S. 234., LXVII. mit weiteren Angaben und Literatur. 

5) Pigler: A györi Szt. Ignäc-templom. 1923. $. 36 f., 76, und Berkeszil.: Temesyäri müveszck. 
Temesvär 1910. $. 105. 


56) Wien, Das Barockmuscum. 1923. Nr. 20, 21. — Vgl. Pigler: a. a. O. $. 37. 


57) Die Selbstbiographie Dorfmeisters bei Meusel: Miscellaneen. Heft XXIV. 1785. S. 323 fl. — 
Thieme-Becker: Lexikon. Bd. IX. 1913. S. 472 f. (Tietze-Conrat) mit älterer Literatur. — Dazu 
Szendrei-Szentivänyi: Lexikon. I, 1915. S. 394. — Tietze-Conrat: Österr. Barokplastik. 1920. 
S. 24f, 141. — J. Kapossy: Zur Entstehung des Grassalkovich-Grabmals in Besnyö. „Henszlmann- 
Blätter” 1927. Nr. 2. —H. Schwarz: J. G. Dorfmeister egy relicfje. „Magyar Müvdszet” 1927. S. 567 ff 

5%) Tietze-Conrat: Künstlers Erdenwallen. 1919. 

50) Repr.: Tietze-Conrat: Dorfmeister. 1 
S. 235. 8. 

60) Meusel: Miscellaneen. Heft XXIV. 1785. 8. 334. — Laut Weinkopf: Beschreibung. 1783. S. 77. 
war diese Bleigruppe mit Bronze überzogen und in der Höhe 1 Fuß 3 Zoll. 

61) Weinkopf: Beschreibung. 1783. $. 39, 83. — Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. 
Sp. 263. — Vöge: Deutsche Bildwerke. 1910. Nr. 500. Abb. 223: „erworben in Wien.” — Tietze- 
Conrat: Korrekturen. 1920, S. 197. — Wird audı weiterhin als cin Werk Donners verzeichnet bei 
Bange: Die Bildwerke in Bronze und in anderen Metallen. 1923. S. 64f. 

#2) Der am 29. Juni 1765 abgeschlossene und darauf bezügliche Vertrag ist in dem folgend betitel- 
ten Bande des erzhischöfl. Ardıivs zu Gran (Esztergom) erhalten: Protocollum seu acta universa, 
mortem, funus, sußstantiamque et Testamenti exccutionem, Celsissimi quondam $. R. 1. Principis et 
Domini Francisci e Comitibus Barköczy de Szala Ardhiepiscopi Strigoniensis etc. concernentia. 1768. — 
Freundl. Mitteilung des Fräuleins Dr. Jolän Balogh. — Eine Radierung, die das castrum doloris des 
Fürstprimas Barköczy darstellt („Jos: Heyni del. — Seb: Zeller Sc. Posonii.”), gibt leider nur ein allzu 
mangelhaftes Bild des Originalen. - Weitere Angaben über Leithner und Dorfmeister wird demnächst 
Julius Fleischer im I. Bd. der „Quellenscriften zur Kunstgescdiichte der Barockzeit in Ungarn” und 
im V. Bd. der „Jahrbücher des Museums der Bildenden Künste in Budapest” veröffentlichen. 

63) Meusel: Miscellaneen. Heft XXIV. 1785. S. 328. 

6%) Prokop: Die Markgrafschaft Mähren. Bd. IV. 1904. S. 1250. 

65) Thieme-Becker: Lexikon. Bd. XVII. 1924. S. 59. 

66) Hajdecki: Auszüge. 1908. Nr. 10222. — Lützow: Geschichte der Akademie. 1877. S. 30. — 


Käbdebo: M. Donner. 1880. S. 37, 39, 42. — Katalog der Münzen- und Medaillen-Stempelsamm- 
lung. Bd. IV. 1906. S. 1381. — Sobotka-Tietze-Conrat: J. B, Hagenauer. 1920. S. 39, 44. 


910. Fig. 66 f. Kin weiteres Donnersches Motiv ebendort: 
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”) FC. Böheim: Chronik von Wiener- eil. 1830. S. 150. 

ä 6) Tietze-Conrat: Donners a lat Eu 1907. 5.94 f. Abb. - Pigler: A györi 
Szt. Ignäc-templom. 1923. S. 9. Mit älterer Literatur. — Tietze-Conrat: Korrekturen. 1920. S. 196. 

6) Repr.: Archiv für Kunstgeschichte. 1915. Taf. 131. — Tietze-Conrat: Österr. Barockplastik. 
5 a 80. $. 142 £.: „um 1775.“ — H. Schwarz: Dorfmeisters türkische Figure. „Amicis“, Wien 1926. 

70) Repr.: Archiv für Kunstgeschichte. 1915. Taf. 129 f. 

71) Tietze-Conrat: Österr. Baroplastik. 1920. Abb. 55. Als „Art des Fr. Zächerle“ bestimmt. 
Als eine andere Möglichkeit könnte der Urheberschaft Johann Platzers gedadıt werden. 

72) Burg: Zauner. 1915. 

73) Tietze-Conrat: Unbekannte Werke. 1905. Sp. 225 E 
K. K. Wiener Porzellan-Manufaktur. 1907. S. 60, 170 f., 208. — Dorotheum, Wien. 1916. Kunstauktion 268. 
Nr. 77, 612 (mit Abb.). — Tietze-Conrat: Korrekturen. 1920. — Die Behauptung F. Pollaks, 
Österreichische Künstler, 1905, $. 84, laut weldier mit dem Monogramme Donners signierte Wiener 
Porzellanfigürdien vorhanden wären, müssen wir freilich als grundlos bezeichnen. 

74) Übell: Ausgewählte Werke. 1915. $. 489, mit Abb. 

75) Österr. Kunsttop. Bd. XI. 1916. S. 378. Fig. 350. 

76) S. oben bei Bespredhung der Gurker Pietä. 

7) Schoen A.: Pest-budai müveszeti almanadı. 1919. S. 42 fl. mit Abb. 

7%) Leitschuh: Würzburg. 1911. $. 225. — Stössel: F. Tietz. 1919. S. 101. — Braun: Zur 
Biographie des Bildhauers F. Dietz. 1935. : 

79) Feulner: Günther. 1920. $. 5. — Derselbe: Mündıner Barokskulptur. 1922. $S. Vl. — Der- 
selbe: Bayerisches Rokoko. 1923. $. 112.— Giedion-Welcker: Bayrische Rokokoplastik. 1922. 

80) Vgl. (Weyde): Die zweihundertjährige Dreifaltigkeitskirhe in Preßburg. 1925. S. 75. 

31) Justiz: Winkelmann. Bd. I. 1898. S. 317f. — Dürr: Oeser. 1879. S. 49 ff. — Vgl. lg: Donner 
und Winckelmann. 1883. 

. %2) Diese Lithographie ist, nachdem sie einer Serie „Hau 
Franz L, Kaiser von Österreich, apostol. Königs“ angehörte, 
det, welches die Krönung Ferdinand V. im Jahre 1830 darstellt, 
Conrat: Eine klassizistische Reproduktion der Martinstatue. 1909. 

i 83) Adatok müveszetünk törteneteher. „Müveszet,“ Budapest 1912. S. 411. - 
Gescichtliches über Preßburg. 1865. S. 317. 


f. — Folnesics-Braun: Geschichte der 


ptimomente aus dem Leben Sr. Majestät 
in welcher Serie sich auch das Blatt befin- 
nach 1830 entstanden. — Vgl. Tietze- 


- Vgl. Rakovszky: 


ANHANG 


VERTRAG DES GRAFEN EMMERICH ESTERHÄZY MIT DONNER 
vom 31. Mai 1734 
Beglaubigte Abschrift. - Kgl. Ung. Staatsarchiv, Budapest. (Kgl. Ung. Hof- 


kanzlei, Conceptus Expeditionum, 1736, aug. No. 26.) - Weitere Abschrift: Hof- 
kammerarchiv, Wien. (Hung. 26. Mai 1736.) 


Nos Emericus DEI Gratia Sacri Romani Imperij Princeps e Comitibus Eszterhäzy de Galantha, 
E.cclesiae Metropolitanae Strigoniensis Archi-Episcopus, Sacrae Sedis Apostolicae Legatus 
Natus, Primas Regni Hungariae .. . etc. Damus pro Memoria, Quod posteaquam DEUS, 
et natura Beneficium illud in Bonis Nostris Ardi-Episcopalibus, signanter vero in ipso 
Districtu Strigoniensi, ac Montibus supra Possessionem Nostram Arci-Episcopalem Süttö 
adjacentibus tribuisset, quod in ijsdem varium, idque speciosum, et laudatissimae qualitatis 
Marmor in abundantia habeatur, cujus recenter reperti, atque exquisiti potissimum Structura, 
et acdificium Sacelli in honorem Sancti Joannis Fleemosynarij per Nos isthic extructi, 
occasionem praebuit, Providusque et in Arte sua adlmodum peritus ac Virtuosus Vir Georgius 
Raphael Donner Statuarius per solertem indagationem author fuit, Hinc ne ejusmodi Bene- 
ficium Naturae sine ullo tum Archi-Episcopatus, et Ecclesiae Nostrae fructu, tum respective 
Publici quoque emolumento in Visceribus Terrae ulterius reconditum lateat, decrevimus 
illud in Publicum usum devenire, ad ejusdemque eruitionem, et distractionem, ut cujusvis 
necessitati, et usui deservire valeat, viam adaperire, Quoniam vero aggrediendae hujus- 
modi Lapicidinae initium arduos labores, et graves id genus Fabrorum operas, quin et 
priusquam etiam quispiam F'ructus abinde capi possit, anticipandos notabiles sumptus, et 
Expensas continuo, ac necessario praerequireret, quorum debitam curam, et sollicitudinem 
habere Nobis multum onerosum, sed neque Inspectio Officialium Nostrorum super his, 
qua de negotio tali, ejusdemve promotione, ac procuranda subsequenter Marmoris dis- 
tractione minus expertorum, satis utilis foret, et ad promovendum Lapicidinae ulterius 
Incrementum haud sufficienter deserviret, Ba propter tum ex eo de alia modalitate Con- 
silium ineuntes, tum vero attentis etiam fidelibus Servitijs, et Zelosa industria quibus 
praefatus Virtuosus Statuarius Georgius Raphael Donner, tum in extruendo praetacto 
Divo Joanni Eleemosynario Sacrato Sacello, velut totius 'operis assiduam Directionem 
gerens, tum vero exquirendo hocce Marmore dextre Nobis adstitit, Eidem, et deligendo 
sibi uno, vel pluribus Socijs, qui Eidem Pecuniario Nervo pro oneroso Initio succurrere 
possint, in Archi-Episcopali Nostro Terreno, et Montibus supra Possessionem Süttö sitis 
repertum, cujuscunque generis et Speciei Marmor, una cum ab antiquo ibidem existente, 
et pro nunc desolata ordinarij quoque, et communis lapidis Lapicidina a Dato praesentium 
ad Viginti quatuor Annorum Spatium in Arendam dedimus, et elocavimus sequentibus 
sub Condicionibus. 

Primo: Ut primis quidem sex annis, quoniam graves sumptus in aggrediendum hocce opus, 
priusquam etiam quempiam fructum recipiant, impendendos habent Septuaginta Quinque 
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florenos duntaxat Rhenenses; Alijs vero Sex Annis Centum, ac postremis demum, et residuis 
Duodecim Annis per Centum Quinquaginta Nobis et Successoribus Be ad Rationa- 
riam Provisoratus Strigoniensis, titulo Annui Census in duobus ee en aimlrum 
S. Georgij, et S. Micha@lis pro rata deponere, ac numeräre N n De er Igat, 
Secundo: Educillum quodpiam nullo unquam tempor6, vel an n s Fee Yin 
dicare poterunt, verum universum Potum, cujuscunque de = ek: Eon 
Cerevisiae, et Cremati, ex Dominali F.ducillo praefatae nimirum v ar . = Ni 
Episcopalis Süttö, aut si numerus Operariorum CHI on ei Ikmktaio m ea 
foret, in Loco etiam Lapicidinae Specialiter erigendo, currenti, © ! m 
pretio accipere debeant, et teneantur. 
Tertio: In Sylvis Dominalibus necessaria Ligna 
haud erit, verum si quam eatenus necessitatem 
Strigoniensem semet insinuantes, eandemque exponentes = 
ejusdem, et Commissionem sibi expetere pre torio in eruendo, seu devchendo, 
Quarto: Quibuscunque demum Manualibus Operis, et ac an idibus indiguerint, pro ijs, et 
et ad ripam Danubij usque promovendo Marmor, et Lapi Baniiss prae alijs adhibebunt, 
talibus Archi-Episcopales Nostros Subditos in vichhiä od et tum respectu Dominij 
ut hi quoque Beneficium quodpiam Mercedis exinde ‚sentiant, 
tum vero Publici debitarum praestationum magis habilitentur. : Shape aa 
Quinto: Prout praefatus Arendatarius, et assumendi per Eundem ne ors nn ebekunı 
proprijs Sumptibus aggredi tractare, ac quibusvis necessarl)S operis PrO is Dominkiin A 
ita et e converso eruendi omnis Marmoris, pariter ac ordinari) 2 18 dirohendt 
liberum arbitrium habebunt, id quovis modo, sive intra, SIVC ER . nen 
vendendi, liberumque quaestum exercendi, ac denique quovis modo = 2 n ee. 
suam convertendi, eo unice adjecto, et excepto, ut dum, et quando ee nn a , 
soribus Nostris quaepiam sive Marmoris, sive ordinarij Lapidis are n in care 
ejusmodi Marmore, seu ordinario Lapide praeter compensandas < Be . Er : Ri 1 
vel nefors etiam opera eorundem fahricationem Fxpensas, ae en a0 ae 
gemur, verum gratis, et sine ulla solutione excepta compensatione ee 
Mercede etiam desiderandae fabricationis Nobis, et Successoribus ae ee .. 
antur, id tamen de propria omnino necessitate, non VEroO aliorsum, sive Bra. En 
titulo, sive secus distrahendi causa stricte, ac bona fide intellectum esto. 

Postremo: Insuper et id benigne annuimus, et concedimus, ut saepefatus Georgius Raphael 
Donner Laboratorium illud ex duobus parvis duntaxat Fornicibus constans cum anteriori 
intra Columnas aedificium sustentantes vacuo Spatio, quod eidem SERRSORE, CREME 
mentionati Divi Joannis Eleemosynarij Sacelli in Arci-Episcopali hujati Nostro Horto 
adaptari fecimus, tum qua aliunde in Servitijs Nostris aedificiorum utpote Director existens, 
tum ob dexteram ejusdem in praedicto opere assistentiam, et Inspectionem, ac quod SUAe 
Artis, et Professionis fuerat, ad plenariam Satisfactionem, et contentum Nostrum praestitas 
operas, ulterius etiam per totum nimirum dictae Arendationis tempus retinere, inibique 
libere et absque omni Nobis et Successoribus Nostris, seu cuicunque demum praestando 
Censu, aut quapiam Imposita, tamquam in Libero et Curiali Fundo Nostro laborare possit, 
ac valeat. 

Effluxo demum praescripto Viginti quatuor Annorum Corriculo prout suapte Arenda haecce 
tamquam expleto jam suo Termino cessabit, et subsistet, ita et liberum erit Nobis, et Suc- 
cessoribus Nostris praedeclaratas tam ordinarij Lapidis, quam et Marmoris Lapicidinas 
recipere, Nobisque et Arci-Episcopatui Nostro cum plenaria disponendi facultate reser- 
vare, seu identidem hac, vel alia modalitate, et conditionibus, atque augmentanda prae- 


praeter Focum ijsdem succldere liberum 
habuerint, praevie apud Officialem Nostrum 
ga condignum pretium indultum 
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untione in ulterionems Arendaus elocare, ea tamen ex parte quidem Nostra (si DEI immensa 
bonitate erusgue ia Vinis oomsenati fuerimus) assecuratione, quo ad Successores vero 
Nostros firma fiducka, er Spe declarata, quod si äjsderm Lapicidinas hasce ulterius etiam 
in Arcndasmı ehcare Visa fuerit, Praenominatus Georgius Raphael Donner cum suis 
a tum ob praemissa Motina, tum quod primus rei, et negotij hujusce”Author fuerit, 
prae als caeteris Paribus sint habituri. 
ke licet quidem apprisse Nobis cognitum sit, hujusce modi Contractus Vires ad obligationem 
Sucressorum quogue Nosrorum a Nobis qua temporali duntaxat Ardıi-Episcopatus et 
Erciesiae Bonorum Adminisiratore estendi nequire, neque id Nobis re ipsa vendicare 
desideremus, Nihilomismes tamen oonsiderantes, qualiter ex hinc de hactenus latenti hocce, 
a re ondito Nature Beneficio, tanyguamı ex nihilo sine ulla sollicitudine, industria, aut 
is Sumptibus, sine ullo praejudicio, aut metuendo ipsiusmet hujusmodi Fundi, 
et Marmoris cum tempori defectu (Montes siquidem illi, ac signanter Gerecse dictus, qui 
Mater est His, Millieria in ambitu, et Circuitu suo constituit, ita ut vastae Civitates de 
puro Marmore exsırui possent, neque tamen defecrus illius metuendus foret) tum Nos, 
eı Successores Nosıri directe, tum vero ipsi etiam Archi-Episcopales Subditi per prae- 
standas operas, a quorumsis Naturalium pro \ictu necessariorum distractionem, tum 
denique ipsum etiam Publicum per inductionem ab Exteris quoque Provincijs Pecuniae, 
sed et Aerarium Suae Majestatis per Solutionem ab ejusdem evectione Vectigalium Be- 
neficium, et Emolumentum oonsequatur, prout firma fiducia aequi, bonique habituros 
Intentionen hancce N\ostram Suocessores Nostros confidimus, ita insimul quam efhica- 
cissime, et fraterne obtestamur, ut innoxium huncce, quin imo sibi, Ecclesiae, Subditisque 
suis, ac Toti respective Publico utilem, et proficuum Contractum, in omnibus Punctis, et 
Conditionibus suis ad praedefinitum usque tempus ratihabere, et observare dignentur. 
Cum et alioquin ipsa etiam aequitas id expos at. ut erga praescriptos Arendatarios, quorum 
dexteritati, et industriae tum inwentum id Beneficium, tum operis hujus cum ulteriori flore, 
et incremento augmentandum haud dubie cum tempore Emolumentum quoque debebimus 
gratos potius \osmet exhibeamus, quam utsi DEI nutu Nos post breve temporis Spatium 
ad aeternitaiem evocari contingeret, interrupto eo facto Arendatatio hocce Contractu in 
impendendis ad opus hoc gravibus sumptibus, priusquam eorundem refusionem, et quid- 
piam utilitatis rehabere potuerint, eosdem damnificatum iri patiamur, ita, ut casu in tali 
(quem tamen nullatenus secuturum supponimus) merito, ac de omni aequitate refusionem 
talismodi sumptuum, et Impensarum etiam operarum, neglective fructuosi temporis ab 
infringente Contractum Sucoessore praetendere possent. Meliori tamen eaque firma spe 
de aequanimitate Successorum \ostrorum freti, pro majori insuper praefati Arendatarij 
memorati nempe Georgij Raphaelis Donner Statuarij, et assumendorum Sociorum Securitate, 
Contractusve hujusce robore, et firmitate eam simul perlibenter ijsdem impertimur facul- 
tatem, ut ne quo adverso casu Vacantis etiam Sedis tempore caeptum hoc opus interumpi 
valeat, benignum quoque Suae Majestatis Sacratissimae Consensum Regium demisse im- 
plorare possint, ac valeant. Datum in Curia Nostra Archi-Episcopali Posonij die 312 Mensis 
Maij Ag 17342 
Fr. Emericus. LS 


Das Majestätsgesuch Donners, dem der oben abgedruckte Vertrag bei- 
geschlossen war, wurde von der kgl. Ung. Hofkanzlei am 22. April 1735 der 
Wiener Hofkammer zugesandt. Das Originalkonzept der allerh. Bestätigungs- 
akte vom 8. Juni 1736. Kgl. Ung. Staatsarchiv (Kgl. Ung. Hofkanzlei, Conc. Exp. 
1736, aug. No. 26). 
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KITENATUR 


(Vie wichttiunten Werke, bzw, Aufihezu, ind mie * bezeidinel.) 


18. Jahrhundert ’ 

Almanach von Wien zum Dienste der !remden, Wien 1774. S, 64, 101, 139 f, 

Bernoulll, Johann: Sammlung kurzer Reisebeschreibungen. Dd, x. Berlin 1783, 5. 188 f, 

Bel, Matthias: Notitia Hungarlae novac historlen geopraphica, Tom. I. Viennae 1735, 
papı 570, 582-584. ; i 

°C. M. Ay: Beschreibung der k. k. privilegirten, durch den Herrn Hofstatuarius Müller 
errichteten Kunstgulerie zu Wien. Wien 1797. 8. 63. 

Dorfmeister, Joh, Georg: Biographie des Bildhauers -# in Wien, „Miscellaneen arti- 
stischen Innhalts.“ Hrsg. von Joh. Georg Meusel. Heft 24. Krfurt 1785. S. 325, 

anti, Vincenzo: Descrizione completa di tutto ciö che ritrovasi nella Galleria di Pittura 
e Seultura di S. A, Giuseppe Wenceslao del S.R, I. Principe della Casa di Lichtenstein. 
Vienna 17067. pag. 108, 143. 

“Tischer, Leopold: Ruhm-würdigste Thaten Für Gott und Das Apostolische Reidı Deß 
Hoch-würdigsten Herrn, Herrn Emerici Aus denen Grafen lszterhäzy von Galantha ... 
Presburg 1746. D 2. 

Fuhrmann, Matthias: Historische Beschreibung und kurz gefaßte Nachricht von der Römisch- 
K. u. K, Residenzstadt Wien und Ihren Vorstädten. III. Theil. Wien 1770. $. 35, 115. 
Füesli, J. R. und H.H.: Allgemeines Künstlerlexicon. Zürich 1779, S. 107, 205, 257, 432, 

465, 566, 718, 767, 775. - II. Theil. Zürich 1806-19. S. 293, 985, 1428. 

‘[Hagedorn, Christian Ludwig v.]: Lettre A un Amateur de la Peinture avec des Eclair- 
cissemens Historiques sur un cabinet . . . Dresde 1755. pag. 330-332. Additions. 

"Hagedorn, Christian Ludwig v.: Briefe über die Kunst von und an -. Hrsg. von Torkel 
Baden. Leipzig 1797. $. 212, 289. 

Hübner, L.: Beschreibung der hocdhfürstlich-erzbischöflichen Haupt- und Residenzstadt Salz- 
burg. Bd. I. Salzburg 1792. S. 390. 

Korabinsky, Joh. Matthias: Geographisch-Historisches und Produkten Lexicon von 
Ungarn. Pressburg 1786. S. 565. 

ee Joseph v.: Neueste Beschreibung aller Merkwürdigkeiten Wiens. Wien 1779. 

. 152 f. 
en: G.: Beschreibung der Churfürstl. Antiken Galerie in Dresden .. . Dresden 1798. 
. 101 18. 

Meusel, Joh. Georg: Miscellaneen artistischen Innhalts. Hrsg. von -. Heft 21. Erfurt 1784. 
$. 182. — Heft 24. 1785. S. 325. 

"Nicolai, Friedrich: Beschreibung einer Reise durch Deutschland und die Schweiz, i. J. 1781. 
Bd. II. Aufl. Il. Berlin u. Stettin 1788. S. 640; Bd. III. Aufl. I. 1784. $. 129; Bd. IV. Aufl. I. 
1784. S. 489; Bd. VI. Aufl. 1. 1785. S. 343 f. 

Ogesser, Joseph: Beschreibung der Metropolitankirche zu St. Stephan in Wien. Wien 
1779. S. 81 f., 247. 
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"Quinquagennalia Sacerdotii, sive Annus post acceptum Sacerdotium Quinquagesimus 
a Rev. et Cels. SR. I, Principe Emerico listerhazyo . . . Pisonii 1738. Pag- 9, 11. 

Välyi Andräs: Magyarorszägnak leiräsa. Bd. II. Buda 1799. S. 135: . 

"Weinkopf, Anton: Beschreibung der K. K. Akademie der bildenden Künste. Wien 1783. 
S. 10, 60 f., 125. 

Weiskern, Friedrich Wilhelm: Beschreibung der k. k. Haupt und Residenzstade Wien, 
als der dritte Theil zur österr. Topographie. Wien 1770. S. 58. . 

*„Wienerisches Diarium“ 1732. 15. Nov. - 1739. 7. Nov. $. 973. - 1741. 22. Febr. S. 164. - 
1763. 7. Dez. Anhang. 

Winckelmann, Joh. Joachim: Gedanken über die Nachahmung der Griedhischen Werke 
in der Malerey und Bildhauerkunst. II. Aufl. Dresden u. Leipzig 1756. S. 63. 


19. Jahrhundert 

A. T.: Gemälde nach Werken G. R. Donners. „Monatsblatt des Alterthums-Vereines zu 
Wien“ 1894. S. 135. 

"Allgemeine Deutsche Biographie: Bd. V. Leipzig 1877. S. 334 ff. - Bd. IX. 1879. S. 204. - 
Bd. XIV. 1887. S. 468, 

„Archaeologiai Ürtesitö“ Budapest 1891. S. 267. 

"Az Oszträk-Magyar Monarchia iräsban &s kepben (Die Österr.-Ung. Monarchie in 
Wort und Bild). Bd. II. Budapest 1888, $. 229 f., 642 f. - Bd. IV. 1889. S. 558 f., 564 — 
Bd. VI. 1891. S. 209 ff. - Bd. XV. 1899. S. 172, 204. 

Ballus, Paul v.: Presburg und seine Umgebungen. Presburg 1823. S. 83 ff., 190. 

Bergenstam: G. R. Donner. „Sonntagsblätter. Beilage: Kunstblatt.“ Wien 1845. S. 161. 

Bergmann, Joseph v.: Kurze Notizen über etliche vorarlbergishe Künstler, besonders 
über die Bildhauerfamilie Moll. „Mittheilungen der K.K. Central-Commission“ Wien 1868. 
S. CVIf. 

„Berichte und Mittheilungen des Alterthums-Vereines zu Wien“ 1856. S. 160. 

Bermann, Moriz: Alt- und Neu-Wien, Wien, Pest, Leipzig 1880. Reg. 

Bode, W.: Geschichte der Deutschen Plastik. Berlin 1885. S. 240 ff. 

-— - Tschudi, H.: Königl. Museen zu Berlin. Beschreibung der Bildwerke der christlichen 
Epoche. Berlin 1888. $. 112. A 

Bodenstein, Cyriak: Hundert Jahre Kunstgeschichte Wiens 1788-1888. Wien 1888. S.XXV., 

Böckh, Franz Heinrich: Wiens lebende Schriftsteller, Künstler und Dilettanten im Kunst- 
fache. Wien 1822. S. 214, 439 f. 

— — Merkwürdigkeiten der Haupt- und Residenzstadt Wien. II. Theil. Wien 1823. S. 63, 
111, 161, 171. 

Böheim Vendel: A Habsburghäz mükincsei. „Magyar Mükincsek“ Bd, II. Budapest 1898. 
S. 68 f. 

Braunschweig. Herzoglihes Museum; Führer. 1897. S. 338. 

Bright, Richard: Travels from Vienna through Lower Hungary. Edinburgh 1818. p. 66, 97. 

"Camesina, A. v.: Beiträge zur Geshichte des Wiener Rathhauses aus den Kammeramts- 
Rechnungen. „Mitth. d. K. K. Central-Com.“ Wien 1876. S. XLIX, LXI. 

Czobor Bela - Szalay Imre: Magyarorszäg törteneti emlekei az 1896. &vi ezredeves 
orszägos kiällitäson. Budapest-Wien, o. J. I. Teil. S. 300. 

‘Dernjat, Joseph: G.R. Donner, seine Vorgänger und Zeitgenossen. „Oesterr.-Ung. Revue“ 
Wien 1889. S. 135 ff. 

Divald Kornel: A pozsonyi szoborvälsäg. „Magyar Iparmüveszet“ Budapest 1899. S. 110 f. 

Ellenbogen, J.: Zur Erinnerung an die feierliche Consecration des neu errichteten Hodh- 
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x ; Ir . Pressburg 1867. 
altars im vostaurieten Sanctnarlum des Krönungs-Domes In Pressburg Pr BR 18067 


SU, Ben i 

Eu Wilhelm: Wiener Brunnen, „Wiener Neujahrs-Almanadı.”, 1899. 8. Pa 

Y, Dr ©: Raphael Donners Werke in Prossburg. „Allg. Kunst-Chronik“ Wien 1883. 5. 209. 

Falke, I: Rafael Donner, „U Art" Paris 1876, Tome IL pP: 73 R 

Hörster, Ernst: „Geschichte der deutschen Kunst.“ Leipzig 1860. Theil III. S. 63. en. 

Preddy, Gianluigt de: Deserizione della cittA, sobborghi, e vieinanze di Vienna, Vienna 
1800. Parte I, pag. 76, 83; P. I. pug. 219. 

Frimmel, Theodor v.: Kleine Galeriestudien. N. F. 
stadt. Wien 1894 8. 76 fi N 

- — Aus der Galerie in Hermannstadt, „Repert: f. Kunstwiss.“ Berlin u. Stuttgart 1896. 
S. 117, , “ 

- - Ein Gang durch die Galerie des Schotten-Stiftes in Wien, „Wiener Zeitung“ 1896. 
N, 3:84 
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78. G, R. Donner Traun, Seitenansicht (Barochmuseum, Wien) 
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142. Jakob Gabriel Mollinarolo König Ladislaus der Heilige (Kathedrale, Raab) 
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